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«I sabré si en lo que penses
—oh poeta extasiat!—

hi ha un resso de les
cadences

de I'ocell d’ales immenses
que nia en l'eternitat.»

L'oda infinita
Joan Maragall, 1888






Antes de comenzar con el discurso propiamente dicho de la presente
tesis doctoral, es conveniente esclarecer una serie de decisiones en el uso de
determinados términos, que si bien no son determinantes en el significado
profundo de la investigacidn, si resultan de importancia para la correcta lectu-
ra de las siguientes paginas.

Alo largo del redactado, y de forma recurrente, nos encontraremos con
una palabra crucial en la investigacion: la mediterraneidad. La importancia del
concepto hace que sea necesario fijar exactamente el paradigma desde el cual
usamos la terminologia antes de comenzar.

En adelante al utilizar expresiones como escultura mediterranea, o
Mediterranismo, las entenderemos en referencia a la obra de aquellos
escultores que siguieron las premisas creativas de Maillol: la recuperacion del
espiritu clasico de la representacion figurativa, aquel sentimiento que no busca
la reproduccion de la figura humana per se, sino que pretende, a partir de la
inspiracion en las formas naturales, llegar a los misterios del lenguaje artistico.
Aunque en algunos estudios se ha utilizado el vocablo “Mediterraneismo”,
nosotros haremos uso de la forma Mediterranismo.

A pesar de que el idioma de redaccion es el castellano, gran parte de las
fuentes documentales que se han manejado durante la investigacién se en-
cuentran escritas originalmente en catalan. Siempre que se citen fragmentos
de dichas fuentes se conservara el idioma original.

También conservaremos la forma catalana para la palabra Noucentis-
me, y sus variantes. Debido a la aparicién reiterada del término se prescindira
en adelante de la cursiva. Para el resto de palabras que aparezcan en una len-
gua que no sea el castellano si que se utilizara la cursiva.

Con motivo de que la lectura sea mas 4gil se reducirdn en lo posible los
pies de pagina, tal y como recomienda la norma de citacion establecida para la
presentacion de originales de la Universitat Jaume I (U]JI).

La mayoria de imagenes que se reproducen en estas paginas provienen
de tres fuentes y, para evitar exceso de informacién recurrente, se utilizaran las
siguientes abreviaturas:

Imagenes tomadas por el doctorando con motivo de la tesis: AA.

Imagenes cedidas por la familia Salvad6-Borras: FSB.

Imagenes del libro de Francesc Miralles, La pervivencia de l'esperit
classic: FM.



indice

1. Exordio

1.1 Introduccién

1.2.
1.3.
1.4.
1.5.
1.6.

2. Vita
2.1.
2.2.
2.3.
2.4.
2.5.
2.6.
2.7.
2.8.

3. Doceére

Estructura de la investigacion
Contexto

Estado de la cuestion
Objetivos

Metodologia

El descubrimiento de la escultura
De Alforja a Barcelona

El taller de Rebull

Madurez artistica

La Universidad de Barcelona

Un escultor consagrado

La Grecia imaginada

Non omnis moriar

3.1. Trayectoria académica

3.2. Consideracions a I’entorn de la meva tasca escultorica
3.2.1. Parte primera: la investigacion en el campo artistico
3.2.2. Parte segunda: abstraccion y figuraciéon
3.2.3. Parte tercera: el dibujo
3.2.4. Parte cuarta: la forma viva
3.2.5. Parte quinta: la funcion del arte
3.2.6. Parte sexta: Hildebrand, Rodin, Maillol
3.2.7. Conclusiones: La Mediterraneidad

3.3. Estado de las ensenanzas artisticas en el s. XIX
3.3.1. La Academia
3.3.2. Del Neoclasicismo al Romanticismo
3.3.3. La formacion artistica en Barcelona
3.3.4. El glosario pedagdgico de Frederic Mares

3.4.]Jassans docente

4. Esculpére

4.1. La escultura figurativa en el cambio de siglo

4.2. La escultura mediterranea

4.3. El Noucentisme y la figuracién en Cataluia
4.3.2. La Ben Plantada
4.3.3.Josep Clara

10
11
15
17
19
22
24

28
29
35
37
40
42
44
49
51

54
55

57
61
64
67
69
74
78
81

82
82
87
90
92

99

104
107
111

121
123
126



4.3.4. Enric Casanovas
4.3.5. Otros escultores

4.4.]Joan Rebull i Torroja

4.5. Jassans, el ultimo mediterraneo
5. Obra escultérica

6. Conclusiones
6.1. El linaje mediterraneo
6.2. Mas alla del Noucentisme
6.3. El modelado-dibujo
6.4. La mediterraneidad
6.5. Coda

ANEXO
Bibliografia
Cronologia

Escritos de J. S. Jassans:
Consideracions a I’entorn de la meva tasca escultorica
Del aprendizaje tradicional del arte en el tallera su
ensefianza en la Universidad
Parlem d’escultura amb motiu de Julio Antonio
Rebull 100
El escultor Rebull, su vida
El mestre Joan Rebull, del record a la historia
Ayer falleci6 Joan Rebull
La gran lli¢6 de sinceritat
La meva mediterraneitat
Trilogia de la vida

Entrevistas:
Josep S. Jassans, I'esplendor del cos esculpit
L’art ha de sortir, s’ha de comunicar
No es légico que un artista quiera adaptarse a todos
los moldes
L’escultor Jassans

Seleccién de articulos:
Jassans. Entre la presencia i el record
Jassans escultor
La escultura es lo que resta de quitar la materia

128
130

137
147

152

258
262
266
270
272
276

279
288

296

340
358
374
380
385
386
387
389
390

391
393

394
395

399
402
416



1. Exordio

«Pues la belleza artistica no es un mero accidente de la vida del
hombre que se pueda tomar o dejar a placer, sino que resulta necesaria
para vivir de acuerdo con la naturaleza, lo que es igual a decir: para ser
un hombre en sentido pleno». (Wilde, 2010: 12)
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1.1. Introducciéon

Las inquietudes que anteceden a la realizacion de la presente tesis
doctoral son de doble naturaleza. Por un lado el interés por situar en el lugar
que, bien merecidamente, debe ocupar la figura del gran escultor Josep Salvadé
Jassans. Artista que puso el broche final a una larga saga de escultores catalanes
que, partiendo de las ensefianzas de Aristides Maillol, regeneraron el lenguaje
de la escultura figurativa. A parte de las valoraciones historicistas, alentadas
por la admiracién personal por el que fuera el profesor que marcard mis
primeros pasos en la escultura, existe otra motivacion, mas intima aun si cabe,
de ampliar mis conocimientos sobre la que es, sin lugar a dudas, mi gran pasion:
la escultura mediterranea.

La vinculacién personal con la investigacion va mas alla de un analisis
tedrico, ya que desde mi condicion de escultor, toda reflexion en el plano con-
ceptual tiene su reflejo en la practica escultérica. Por tanto, no pretende esta
tesis ser la que realizaria un historiador, pues quien la escribe no lo es, sino una
mirada tan rigurosa como apasionada hacia la evolucién del lenguaje plastico
en Cataluia en el siglo XX, con la figura de Jassans como eje vertebrador del
discurso.

Estas lineas preliminares no son en cualquier caso una excusa por una
posible falta de recursos o de rigor académico, al contrario, son una declara-
cion de intenciones, que muestran la peculiaridad de un estudio sobre escultu-
ra realizado por un escultor, con el respeto y la rigurosidad que merecen tanto
el arte de la escultura, como el propio Jassans.

En la obra escultérica de Jassans resuena una frase que repetia constan-
temente en sus clases en la facultad de Bellas Artes: “una mica més”. Mantra
que obligaba a no repasar constantemente las impresiones sobre la forma, a
revisitar el modelo del natural para encontrar la vida que se pretende transmi-
tir a la materia inerte y convertirla en escultura.

Esa disciplina, casi obsesion, por la mas elevada exigencia en la repre-
sentacion de las formas le acercaba a sus mas proximos antecesores, los escul-
tores del Noucentisme, quienes guiados por las palabras de Eugeni d’Ors, no
dejaban ningun detalle al azar ni perseguian la simplicidad del efectismo fatuo:
«Ni a comparaciones te des, ni palabras imprecisas y prestigiosas, faciles cami-
nos de la facil sugestion, te sepan tentar. No cantes nada, no exaltes nada. Defi-
ne, cuenta, mide, ...» (D’Ors, 1920: 14)
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A pesar de esta exigencia frente al modelo, Jassans —al igual que su
maestro Rebull, y otros escultores como Clara, Casanovas, Gargallo, Manolo, o
Mares, que hicieron de puente con Maillol— tenia claro que lo importante no
era conseguir la reproduccién mimética del natural, sino que, a través de la
exigencia en la observacion, extraer la armonia interna, intima, de las formas,
para poder reinterpretarlas desde su propia individualidad creadora.

Maillol supo identificar la importancia de la representacién clasica, y
del equilibrio necesario entre inteligencia —concepto— y sensibilidad para
llegar a desvelar el misterio de las formas. Los artistas que han seguido las di-
rectrices del maestro rosellonés tienden a un lenguaje realista, porque admi-
ran la verdad del mundo exterior, pero a su vez poseen capacidad de eleccion,
abstraccion y poder de individualizacion. «Permanecer al margen del mundo
natural es fatal, pero no menos fatal sencillamente reproducir lo dado». (Wilde,
2010:51)

Para el artista mediterraneo, el arte no debe contentarse simplemente
con sostener el espejo de la naturaleza, ya que es una recreacién mas que un
reflejo, no es una repeticion sino una composicion en la que la forma tomada
del natural, y sabiamente destilada por el artista, transmite sensaciones, emo-
ciones y conceptos.

Partiendo desde este paradigma, el modelado, del mismo modo que el
dibujo, se transforma en una manera de interpretar el mundo. Una herramien-
ta de conocimiento.

Mucho mas cercano a Jassans, Josep Clara también abogaba por una uni-
dad, casi mistica, entre pensamiento y modelado, entre arte y vida: «Si mira-
mos las obras de los genios que han quedado en la historia, todos tienen un
fondo sdlido basado religiosamente en la Naturaleza» (Infiesta, 1975: 169).
Para Clarg, sin este fundamento, las obras de la antigliedad no habrian resisti-
do el paso del tiempo, ni habrian motivado a las generaciones posteriores.

En el mismo texto citado anteriormente, Clara expresa la reconciliacion
con la tradicion del arte, dejando de lado las «<impresiones insélitas, enfermi-
zas y estramboticas»; no debemos entender aqui, como asi ha sido en algunos
ambitos, una limitacion del lenguaje plastico; recuperar el espiritu clasico no
es negar las evoluciones del lenguaje plastico, de ser asi se caeria en el mismo
error que aquellos que negaban una obra de arte solo por su caracter figurati-
vo.
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En este sentido, Jassans tenia claro que su labor como escultor se basa-
ba en planteamientos puramente conceptuales que se inspiraban en la figura
humana. De tal modo que sus figuras representan cuerpos femeninos, porque
es ahi donde él encontraba su inspiracién, pero referian a un mensaje mas tras-
cendente que la mera descripcidon anatomica, pretendian adentrarse en la gé-
nesis del lenguaje plastico, la Forma.

Persiguiendo la Forma, liberandola de todo lo superfluo y accesorio, se
alcanza la simplicidad que la hara universal, atemporal. Si esto se consigue sin
perder la vinculacién con el presente, con el estudio exhaustivo del natural, la
unidn entre lo concreto y lo general conduce a la verdadera expresion artistica,
aquella que es capaz de resistir el paso del tiempo y de conmover a diferentes
generaciones.

Winckelmann dibuja una evolucion de la representacion figurativa en
su Lo bello en arte (Winckelmann, 1964); alli resume cémo en la antigiiedad
las primeras esculturas representaban al hombre «tal como era», prestando
atencidn a sus contornos, y no tanto a su aspecto: se representaba lo indispen-
sablemente necesario. De la simplicidad arcaica se pas6 a un refinamiento téc-
nico y conceptual, y el arte alcanzé sus mas altas cotas cuando comprendio la
necesidad del estudio de las relaciones. Después de que todas las partes fun-
cionaban de manera conjunta, el escultor pensé en adornar la forma, cayendo
en lo superfluo y artificioso. Con el tiempo, esta tendencia hizo que la grandeza
del arte se perdiera bajo los adornos.

Maillol hace una lectura de la tradicién que en algunos aspectos coinci-
de con la de Winckelmann, dedicandose a estudiar la armonia y perfeccion de
la forma a través del desnudo femenino, despojando la obra de todo exceso
narrativo, sin la frialdad del academicismo neoclasico, sino con una auténtica
vida y palpitacién de los cuerpos, modernizando los conceptos creativos de la
escultura. La escultura mediterranista, tanto de Maillol como de sus seguido-
res catalanes, rehuia todo planteamiento narrativo o anecdético, entendiendo
la forma escultérica como medio de en el moderno sentido de “el arte por el
arte”. (Alix, 2002: 32.)

Al igual que Maillol, no esculpia sus Evas, sus Venus, sus Pomonas o sus
Ninfas intentando aportar algo en la expresion de una idea o de un sentimien-
to. Jassans, por encima de todo, pretendia glorificar en una plenitud de formas
total al cuerpo femenino para expresar, a través de él, la hermenéutica de la
Forma.
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Los conceptos equilibrio, alegria apacible y serenidad se reiteran asi al
analizar el espiritu de la escultura mediterranea. Sin duda, puede encontrarse
en el arte de Maillol una cierta monotonia, pero la obstinada repeticiéon de un
tema aparece como la consagracion de un fervor fidelisimo dirigido, de una
forma casi mistica, a la diosa eterna. Y en esta total ausencia de literatura, ale-
jada de toda composicién alegérica, unida a la simplicidad en la representa-
cion, adquiere una gravedad y una gracia conmovedora. (Selz, 1964: 157)

El legado de la escultura mediterranea, la cual iremos desgranando en
las siguientes paginas, se fundamenta en la recuperacion de la grandeza del
mas puro sentir escultdrico, aquel que esta por encima de las modas y los
tiempos, y que se encuentra en el punto medio de la emocion y el concepto, en
medio de la tierra: Medi-terraneo. En palabras de Winckelmann: «La belleza
no es otra cosa que un término medio con respecto a los extremos. Asi como el
camino del medio es el mejor de todos, es también el mas bello.» (Winckelmann,
1964: 24-25)
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1.2 Estructura de la investigacion

El desarrollo del discurso esta planteado a través de los siguientes cinco
capitulos:
Exordio
Vita
Docere
Esculpére
Obra escultdrica

ol W

Conclusiones

La primera parte de la tesis, en donde se entroncan las presente lineas,
nos sirven de introduccién al objetivo de la investigacion. En este capitulo, de
claro perfil metodoldgico, se plantean de forma resumida las premisas del dis-
curso, asi como los conceptos centrales en los que orbitara la tesis. En estas
paginas preliminares se describen las inquietudes que motivaron la investiga-
cion, ademas de los objetivos que se pretenden. También servira este pream-
bulo para acotar el contexto historico, el estado de la cuestion y la metodologia
utilizada.

Una vez argumentadas las bases en que discurrira la tesis, el segundo
capitulo es basicamente una amplia biografia. En este apartado se muestra una
visién global de la persona de Jassans a partir de un relato cronolégico de su
vida. La importancia de este capitulo, mas alld de la enumeracién de los mo-
mentos importantes en la vida de Jassans, es la descripcion de su personalidad
y la integracidn de su concepcion de la plastica en sus valores morales, o lo que
es lo mismo, la fuerte conviccidn personal en la indisolubilidad entre el arte y
la vida, y entre pensamiento y accion.

En los siguientes tres capitulos, que conformaran el nucleo del discurso,
se tratara la figura de Jassans en base a dos aspectos de su vida: su labor docen-
te y su trayectoria como escultor. A pesar de que ambas facetas estan intima-
mente interrelacionados entre si, y es muy complicado separarlas a la hora de
relatar la importancia de Jassans, en esta ocasion se trabajaran de forma inde-
pendiente para una mejor comprension de su aportacion en cada una de ellas.

Asi, en la tercera seccion de la investigacion, fijaremos la mirada en la
doctrina docente impartida por Jassans. Para ello remontaremos varios siglos
para contextualizar la evolucion del paradigma de la educacion en el ambito de
las artes, desde la conformacion de las primeras hasta poner el foco en el caso
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concreto de la formacion de los escultores en Catalufia durante la segunda mi-
tad del siglo XX.

Este capitulo servira, ademas de para describir el contexto en el cual se
formé Jassans y como intervino él en la educacion de varias generaciones de
escultores que pasaron por la facultad de Bellas Artes de Barcelona, para intro-
ducirnos al discurso conceptual en que se asentaba la escultura de Jassans.
Especialmente a la relacién con el mundo clasico y como partiendo del mismo
referente la concepcion de la figura humana a variado en los siglos XIX y XX
dando lugar a tan dispares soluciones estéticas, y lo que es mas importante, a
tan diversas concepciones del arte.

El capitulo cuarto contintia la linea esbozada con anterioridad y se cen-
tra en los fundamentos del lenguaje plastico de la escultura figurativa. En este
bloque tematico el concepto de mediterraneidad es el eje vertebral del discur-
so. La revolucién formal iniciada por Aristides Maillol fue el punto de partida
para una regeneracion de la interpretacion del mundo clasico. En nuestro caso
una vez contextualizada la importancia de Maillol en su marco histérico, pon-
dremos en valor la relevancia dentro del panorama catalan. El linaje que une a
Maillol con artistas como Clara, Casanovas, Hugué o Rebull hasta llegar a Jas-
sans, ultimo gran escultor de referencia del mediterranismo.

Especial atencién merece la figura de Rebull, maestro y gran referente,
sin el cual no podemos comprender completamente el poso ideoldgico de la
plastica de Jassans.

El quinto bloque comprende la relaciéon completa de toda la obra escul-
torica de Jassans, incluyendo los datos basicos de cada obra —afo de realiza-
cion, medidas y materiales, asi como la relacién de exposiciones en que se ha
mostrado cada pieza y las publicaciones en que han aparecido. Algunas de las
piezas van acompafnadas de notas complementarias que indican aspectos so-
bre su creacion o situacién actual.

La ultima parte de la tesis es una reflexién final sobre los aspectos des-
tacados de los anteriores bloques tematicos. A modo de colofén, las caracteris-
ticas destacadas en los anteriores capitulos, serviran de apoyo para identificar
el papel destacado de Jassans dentro de la escultura figurativa del siglo XX, re-
calcando su aportaciéon como autor que cierra el linaje mediterraneo que nacié
en Aristides Maillol.
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1.3 Contexto

En 1905 Aristides Maillol presenta publicamente su escultura Medite-
rrdnea. Contando desde esa fecha hasta el fallecimiento de Jassans en 2006,
transcurre practicamente un siglo, en el cual la escultura catalana goza de algu-
nos de sus mejores artistas. De la mano de la renovacion plastica de Maillol, los
escultores figurativos cuentan con una nueva visiéon del mundo clasico. Una
actualizacion, o mas bien revivificacidn, de los conceptos formales en torno a
los cuales los escultores de todos los tiempos han estado ligados.

El lenguaje clasico ha sido un referente ineludible de la cultura en occi-
dente, donde ha pervivido hasta nuestros dias manteniendo su legitimidad y el
poder de seduccién en el decurso de la historia. Recuperado, interpretado,
evocado y, a veces, incluso desmerecido, el modelo clasico se ha convertido en
un ideal irrepetible. Especialmente, en el caso de la escultura, la reinterpreta-
cion de los modelos clasicos ha sido fuente de inspiracién basica en la creaciéon
formal y la teorizacidn de cada época, ya que, de manera ciclica, con la deca-
dencia de cada estilo o periodo nace una nueva corriente revivificadora que, a
partir de una nueva relacién con los valores clasicos, pretende avanzar sobre
los supuestos conceptuales de la generacion inmediatamente antecesora.

Dentro de esta dindmica de revisitacion de la cultura clasica, nos encon-
tramos con la generacién de escultores que crearon sus obras partiendo del
legado de Maillol. Estos escultores, concretamente en Catalufia, se agrupan en
el Mediterranismo.

Por proximidad, geografica y temporal, se tiende a vincular el Medite-
rranismo con el Noucentisme catalan. Y efectivamente algunos escultores —
Clara o Casanovas son un claro ejemplo— estuvieron muy fuertemente vincu-
lados a ambos movimientos, y a nivel estético la propuesta formal es
practicamente idéntica y totalmente compatible. De forma resumida podemos
decir que la diferencia radica en que el Noucentisme es un movimiento cultural
y de regeneracion de la identidad catalana, mientras que el Mediterranismo es
una manera de entender el acto creativo. En adelante profundizaremos en es-
tos conceptos para poder delimitarlos y comprenderlos de forma adecuada.

Durante los siguientes capitulos se reflexionara sobre la idea del linaje
escultérico derivado de Maillol que, segtin apunta el historiador Alex Susanna,
«és amb Maillol que comenca I'escultura moderna: més ben dit, és amb la Me-
diterrania que l'escultura recupera la seva plena tridimensionalitat»(Susanna,
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2015: 15) liberandose de lo anecdético, lo narrativo y la superficialidad, para
aferrase a lo verdaderamente nuclear del concepto formal, encaminandose ha-
cia un lenguaje donde pesa mas el concepto plastico que la destreza mimética,
y que acabara abriendo los caminos, por un lado, de la abstraccién y, por otro,
de la nueva figuracion.

El despertar de la escultura que causa Maillol tendra un reflejo muy in-
tenso en Catalufia, y durante todo el siglo XX la figuracion trabajara en torno al
pensamiento del maestro rosellonés, siendo Jassans el dltimo gran autor que
podemos considerar heredero de pleno derecho de esta ilustre saga de escul-
tores.
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1.4 Estado de la cuestion

Como sucede con la mayoria de los escultores figurativos de su genera-
cion, la bibliografia dedicada a Jassans es escasa, mas teniendo en cuenta su
importancia dentro del panorama escultorico catalan, y su trayectoria dentro
de la Universidad de Barcelona.

Durante su vida se le dedicaron tres volumenes monograficos. La pri-
mera publicacion se encuentra dentro de la coleccién Maestros actuales de la
pintura y escultura catalanas, de La Gran Enciclopedia Vasca (Miralles, 1979).
En dicha coleccion se repasa el estado de las artes plasticas en Catalufa en el
ultimo tercio del siglo XX, Francesc Miralles —que ya habia escrito el volumen
cuarenta y uno de la coleccién, dedicado a la pintora Maria Asuncién Raven-
tos— se encarg6 de la elaboracion del volumen dedicado a Jassans.

En dicho documento, Miralles cataloga ciento veintidés obras realizadas
entre 1956 y 1978, y redacta una breve biografia de Jassans donde hara espe-
cial hincapié en la vinculacion del escultor con el Mediterranismo, dando las
claves de la rapida evolucion del artista desde sus inicios en las clases de Mo-
dest Gené, hasta la consolidacién de un lenguaje propio, moderno y a su vez
entroncado en la tradicidn figurativa que habia recibido de Rebull.

La segunda monografia (Fontbona/Sola, 1989) es sin lugar a dudas la
que nos presenta un retrato mas intimo del escultor. El libro consta de tres
partes claramente diferenciadas: un texto del helenista Alexis Eudald Sola, una
larga entrevista de Francesc Fontbona con el escultor, concluyendo con un ca-
talogo actualizado de la obra escultorica.

El texto de Sola comienza con el relato del viaje que Joan Rebull hizo,
acompafiado del propio Sola, a Atenas. No es casualidad que en un libro dedi-
cado a Jassans, las primeras paginas documenten un viaje de su maestro a tie-
rras helenas —viaje que parado6jicamente nunca llegé a realizar Jassans—, y es
que, a partir de la fascinacién de Rebull ante el Partendn, el autor del texto nos
conduce a los inicios de la vinculacién de maestro y discipulo con el clasicismo.

El capitulo escrito por Fontbona supone un interesante didlogo en el
que el autor aborda tanto su propio concepto escultérico, como la situacion
del arte contemporaneo. La entrevista nos descubre el pensamiento de Jassans
y la integridad de un discurso tan robusto como su obra escultérica. Especial-
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mente interesante es el andlisis que Jassans realiza sobre la discusion entre fi-
guracion y abstraccion, donde sorprende la admiracidn hacia artistas como
Brancusi, Arjipenko o Boccioni.

La pervivencia de l'esperit classic (Miralles, 2003) fue el ultimo gran vo-
lumen dedicado a la figura de Jassans estando el escultor todavia en vida, y
supone hasta la fecha la catalogacién mas completa de su obra. El libro conté
con la supervision del propio escultor y es sin duda la fuente mas completa de
informacién biografica de Jassans. Miralles retoma el texto que escribié en
1979 y desgrana la naturaleza del arte de Jassans asi como su concepto escul-
torico. Este libro debia tener su continuacion en otro dedicado a la obra grafica
de Jassans —el dibujo no era para él dnicamente una herramienta para confec-
cionar sus esculturas, sino una auténtica pasién que jamas dejaria de lado—
pero el proyecto, tan ansiado por el escultor, nunca lleg6 a materializarse.

Posteriormente a su fallecimiento se editaran otros dos titulos con su
obra: en 2007, con motivo del homenaje que la Universidad de Barcelona orga-
nizara en el primer aniversario de su fallecimiento, se publicara Jassans, una
vida dedicada a l'art de modelar; y en 2016, conmemorando el décimo aniver-
sario de su partida se publica Jassans la Gréecia Imaginada (Egea/Arnau, 2016).

El libro-homenaje editado por el Departamento de Escultura de la Uni-
versidad de Barcelona, es sin duda un documento atipico dentro de la biblio-
grafia de un artista. Y es que en él practicamente no encontramos imagenes de
la obra de Jassans. El libro es una compilacién de articulos de profesores de la
universidad que, durante los treinta afios de carrera docente de Jassans, ha-
bian compartido vivencias con él. El conjunto nos muestra una imagen de la
persona que era Jassans, mas alla de su talento para la escultura. Cabe destacar
el texto de Sergi Oliva que, a partir de un andlisis de la tesis de Jassans, Consi-
deracions a l'entorn de la meva tasca escultorica, nos desgrana la lectura de
Jassans sobre el concepto formal de la escultura clasica.

Jassans, la Grecia imaginada es un volumen que parte de la idea del viaje
nunca realizado por Jassans a Grecia, para desarrollar el concepto de medite-
rraneidad de su obra. Este libro constituye también el catalogo de las exposi-
ciones homonimas que se exhibieron en el Museu de Montserrat y el Museo
Europeo de Arte Moderno (MEAM) de Barcelona, y coronan el #Anyjassans,
proyecto creado por familiares, amigos y exalumnos para recordar a Jassans
diez afios después de su pérdida.
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Ademas de éstos libros apareceran resefias sobre su perfil biografico en
who’s who in spain (1987), y Men of Achievement (1989), y el Diccionario Bio-
grdfico Europeu, editado en Brujas (Bélgica) en 1995.

En las exposiciones Fascinacié per Grecia. Lart a Catalunya als segles XIX
i XX (Museu d’Art de Girona, 2009) y Un Segle d’Escultura Catalana (Museo Eu-
ropeo de Arte Moderno, Barcelona, 2013) se incluiran algunas de sus piezas,
ademas de un breve escrito sobre su obra en ambos catalogos.

También existen catalogos con algunos textos sucintos publicados con
motivo de sus exposiciones en la Sala Parés (Barcelona) y la Galeria Anquin’s
(Reus), alos que se pueden sumar las diferentes resefias aparecidas en prensa
sobre su exposiciones, obra publica o participacién en concursos y otros even-
tos, los cuales detallamos en el anexo dedicado a la bibliografia.
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1.5 Objetivos

El 16 de septiembre de 2003, en mi segundo afio de licenciatura, habia
optado por matricularme en una de las pocas asignaturas optativas que podia-
mos escoger los alumnos que quisiéramos cursar el itinerario de escultura:
Retrat escultoric. En los s6tanos de la facultad, justo entre el taller de piedra y
el de moldes y madera, una puerta daba acceso a una aula austera, de techos
altos y paredes salpicadas de barro, con algunos alumnos merodeando entre
un circulo de caballetes, en el centro una de las modelos de la facultad, Antonia.
Sin saberlo, ese dia, cambiaria la manera que tenia de entender la escultura.
Ese dia conoci a Jassans.

La importancia de Jassans en mi trayectoria artistica es de tal calado,
que el principal objetivo de una investigacion, tan importante como la que su-
pone una tesis doctoral, es el de rendir un sentido homenaje a la memoria de
quien fue, para tantos aspirantes a escultores, el guia que nos adentraria en los
misterios del oficio de la forma.

Pero para poder recordar en su justa categoria la figura de Jassans, esta
tesis debe asumir una serie de objetivos que confieran un calado de rigor aca-
démico a las pasiones que nos mueven:

- Reconstruir la biografia de Jassans.

- Analizar su metodologia de trabajo.

- Actualizar la catalogacion de su obra.

Una vez consolidados estos objetivos deberemos contextualizar la obra
de Jassans dentro del linaje de escultores Mediterraneos. Para ello debemos
delimitar la mediterraneidad escultérica, definir el alcance y la aportacién de
los conceptos formales de Maillol y su influencia sobre la escultura figurativa,
en especial en la Catalufia del siglo XX.

Ya hemos mencionado que la importancia de Jassans como escultor fue
de gran calado, pero no menos influyente fue su aportacién como docente. Re-
marcar esta labor docente nos conducira a profundizar sobre su concepto de la
creacion artistica y de como este se transmite a las nuevas generaciones. La
propuesta de Jassans en este aspecto también parte de un contexto definido, el
cual deberemos examinar evaluando las metodologias que caracterizan su la-
bor docente.
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Durante el desarrollo de la propuesta pedagdgica de Jassans deberemos
también reflexionar sobre la evolucidn de la ensefianza artistica y las tensiones
entre la figuracién y la abstraccién, entre el oficio y la libertad creadora.

Al abordar estos dos objetivos principales deberemos afrontar otras
cuestiones que se entrelazan irremediablemente en el corpus teérico y la prac-
tica artistica de Jassans: la revision del lenguaje clasico y el equilibrio entre
abstraccion y realismo en la concepcion del arte figurativo después de las van-
guardias. En ambos casos nuestro objetivo sera el de definir la posicién de Jas-
sans y contextualizarla para poder extraer y valorar las aportaciones de Jas-
sans.
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1.6 Metodologia

Para poder argumentar adecuadamente la importancia de Jassans den-
tro de su ambito histdrico y cultural hemos optado por basar la investigacién
en un metodologia histérico-critica. Este método nos ayudara a comprender su
obra y su importancia en la universidad en funcién de su contexto, tratando de
reconstruir histéricamente las circunstancias en las que se desarroll6 su crea-
cion. El analisis de su carrera artistica y docente se ha reforzado con un ex-
haustivo estudio biografico estructurado segin el método biografico clasico,
de este modo contrapondremos la vida de Jassans frente a las circunstancias
de su tiempo para aproximarnos a su realidad personal y poder entender de
manera mas adecuada su caracter y el de su obra.

La presente investigacion estd enmarcada dentro del programa de doc-
torado de Historia del Arte de la Universitat Jaume [; pese a ello, el doctorando
es un licenciado en Bellas Artes y, ante todo, un escultor, no un titulado en his-
toria del arte. Esta particularidad confiere a la investigacion un caracter pro-
pio, el de un escultor que reflexiona sobre la escultura, y que lo hace desde la
proximidad de abordar el tema partiendo de la figura de su maestro.

La motivacién que supone tratar un tema con implicaciones emociona-
les tan evidentes hace que la investigacidn, a la par que un proceso de creci-
miento académico, sea un impulso vocacional, haciendo que toda nuestra ex-
periencia se impregne de nuestro trabajo y, a su vez, la investigacion adquiera
la personalidad propia de nuestro caracter creativo.

El contexto académico precisa de destreza en el uso de las fuentes y ri-
gor en la presentacion de resultados, de tal forma que mantenga la minuciosi-
dad histérica, sin perder el matiz apasionado de quien intenta fijar en palabras
lo inenarrable de su experiencia personal.

Investigar implica aumentar los conocimientos sobre una determinada
materia clarificar a través de actividades intelectuales y experimentales, de
modo sistematico con el propdsito de desvelar las incdgnitas, descubrir lo des-
conocido u olvidado, y encontrar conclusiones. Los medios para hacerlo pue-
den ser varios y, de hecho, seran especialmente diferentes segin los ambitos
de actuacion. En el ambito que nos corresponde, el histérico-artistico, la pri-
mera y evidente fuente de informacién reside en la busqueda bibliografica.
Pero mas alla de las jornadas de estudio en las bibliotecas, leyendo y releyendo
libros, hojeando diarios y revistas casi centenarias, son también ingentes las
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horas dedicadas a la busqueda delante del ordenador, ya sea para consultar
versiones digitalizadas de textos antiguos, como para escrutar todo tipo cami-
nos —que no siempre nos conducen hacia la senda correcta tornandose autén-
ticos callejones sin salida.

Para determinar la metodologia aplicada en el desarrollo de la tesis cabe
remontarnos a los inicios, con anterioridad al reciente periodo de investiga-
cion, en los estudios postdoctorales en la Universitat de Barcelona.

En esta fase previa, que incluye la preparacion de la tesina para la obten-
cion del DEA, la investigacién conté con una completa catalogacién y registro
fotografico de las colecciones de escultura de corte mediterranista de los prin-
cipales museos de Catalufia: Museo Nacional d’Art de Catalunya, Museu Deu,
Museu de Montserrat, Museu Comarcal de la Garrotxa, Museu Salvador Vilase-
ca, Museu Maillol y la Fundacié Apel-les Fenosa.

En esa fase se comenz6 a estudiar las ramificaciones del linaje medite-
rraneo en Catalufia, resiguiendo la bibliografia especifica y reforzandola con
entrevistas a expertos en escultura catalana, directores de museos y artistas.

El bagaje obtenido en el proceso de trabajo realizado en la Universitat
de Barcelona ha sido un substrato fértil sobre el cual plantear, de manera apro-
piada, una aproximacién a la obra de Jassans.

Respecto a la metodologia que atafie concretamente a la presente tesis,
podemos distinguir tres procesos diferenciados, a la par que complementa-
rios:

A) Pesquisa bibliografica y documental. Toda investigacion académica
tiene una parte importante de biisqueda y analisis de fuentes bibliograficas. En
el caso que nos ocupa este registro parte de una base documental confecciona-
da, como ya se ha mencionado, en el transcurso de la época predoctoral en la
Universitat de Barcelona (UB), y completada durante la investigacion en la Uni-
versitat Jaume I (U]I).

La relacién de titulos que se han manejado en el desarrollo de la tesis se
encuentra adjunta al final del presente documento, y en ella podemos advertir
tres tematicas, que se corresponden con los tres capitulos centrales: la docu-
mentacion especifica sobre la figura de Jassans, la fuentes que nos han servido
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para contextualizar el panorama de la figuracién catalana en el panorama ar-
tistico del siglo XX y los estudios sobre los procesos y transformaciones que
han configurado la docencia artistica los dos ultimos siglos.

Para poder enmarcar la aportacion de Jassans y otorgarle la importan-
cia merecida dentro del panorama artistico —y también en su faceta docen-
te—, se ha mantenido una visién lo suficientemente amplia del paradigma ar-
tistico y cultural en que vivié Jassans. Valorar la evolucidon de la escultura
catalana en la que se entronca su obra solo es posible teniendo un amplio co-
nocimiento sobre los movimientos que la afectan directamente: Modernismo
catalan y Noucentisme, ademas de otros movimientos que se dieron de manera
contemporanea durante los siglos XIX y XX en Europa: Simbolismo, Romanti-
cismo, Vanguardias, Nueva figuracion, etcétera.

B) Recopilacion de informacion no convencional. Entrevistas y
documentacion extraacadémica. El principal foco de atencién en nuestra
investigacidn ha sido analizar la figura de Jassans. La proximidad cronoldgica
respecto a gran parte de su obra, y el hecho de que su recuerdo permanezca
totalmente vivo, tanto en su familia mas préxima, como en sus amigos,
compafieros de universidad y vecinos, ha sido un condicionante altamente
positivo. Recabar los datos personales y las vivencias relatadas por sus
allegados nos ha permitido hacer una radiografia intima de la personalidad de
Jassans. Conocer de tal manera la persona que hay detras del artista nos brinda
una oportunidad excepcional para comprender su obra.

Durante el viaje que supone la tesis doctoral nos convertimos en perio-
distas: las llamadas, preguntas, encuentros y entrevistas han sido importantes
en bastantes momentos para conocer de primera mano la opinién y conoci-
mientos de expertos, familiares y compafieros de Jassans. Los viajes a varios
puntos de la geografia catalana para contemplar de primera mano la obra del
escultor, el legado del maestro y el recuerdo de la persona.

C) Analisis desde la practica artistica. Es de vital importancia para po-
der hacer una lectura del pensamiento plastico de Jassans, que a la hora de
afrontar sus propuestas conceptuales, estas sean asimiladas tanto desde el
punto de vista tedrico como desde la experiencia practica. El escultor es un
intelectual que piensa con las manos, que atesora un saber que es propio de la
praxis y no se puede desligar de esta. En la investigacion se otorga especial
relevancia al enfoque del modelado como herramienta de conocimiento.
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Jassans definia el arte como un lenguaje del espiritu para el espiritu
(Fontbona/Sola, 1989: 23). Y para comprender el paradigma de su creacion
plastica es de especial utilidad adentrarse desde la propia practica artistica.

Un buen conocedor de Jassans, Octavi Fullat, sostiene que “conocer” re-
quiere que uno se haga primero presente al objeto y luego que el objeto se
presente ante uno (re-presentacion), se trata mas de un ir hacia las cosas que
un almacenarlas. (Fullat, 1973)

Estas tres metodologias, que nos sirven para acercarnos a la compre-
sion global de la figura de Jassans, se han desarrollado de manera complemen-
taria y sincronica. En las diferentes etapas que se han sucedido en la tesis, los
tres sistemas se han imbricado de manera natural, aportando nuevos matices
y vias de investigacion.
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2.1. El descubrimiento de la escultura

El 24 de Julio de 1938 nace como segundo hijo de Ursulina Jassans y
Josep Salvadé. Tanto Josep como su hermano mayor Miquel siempre mostra-
ron un interés por el arte. Miquel, un afio mayor, se consolidé con el tiempo
como un buen pintor, destacando como paisajista, mientras que Josep, muy
influido por su hermano, a pesar de comenzar sus estudios artisticos en las
clases de pintura de la Escola del Treball de Reus, acabara dedicandose a la
escultura.

Parece a priori extrafio que los dos hijos de una familia humilde, que
sobre todo durante la posguerra paso por momentos de necesidad, dedicaran
sus afios de juventud a formarse como artistas. No obstante la historia familiar
se inicia en unos afios de bonanza, donde ambos progenitores, durante sus
estancias en Barcelona, tienen oportunidad de participar en actividades cultu-
rales que seran inaccesibles para sus hijos durante mucho tiempo, pero que
dejan en ellos el germen de una pasion por el arte y la cultura que se trasladara
a sus descendientes.!

Uno de los detalles que nos indica el grado de identificacién del escultor
con sus origenes y con las tradiciones de su pueblo es la inscripciéon que, a
modo de firma, grab6 en la base de el autorretrato que model6 en 1966, y en el
que indica su nombre completo, «Josep Joan Lluis Salvadé Jassans alies Taca»,
haciendo mencion al nombre por el que era, y aun es, conocida su familia, Cal
Taca.

La mencidn a su pueblo natal no es inicamente un formalismo para ubi-
car su natalicio, es una necesidad, ya que hablar de Jassans y obviar la influen-
cia de su origen y su anhelo por regresar siempre a su pueblo seria dejar de
lado gran parte de la personalidad de este gran artista. Jassans se siente plena-
mente arraigado a su tierra, se identifica con los hombres, las casas, las calles,
los cultivos, los cerros. En ese paisaje, tan mediterraneo, con la luz y la dureza
de Grecia (Fontbona/Sola, 1989: 12), Jassans encuentra la armonia, la volup-
tuosa contundencia que transmitira a sus obras.

1 Esta anécdota, al igual que otras que describimos en el texto, se han extraido de la
entrevista que se realizé a Antonieta Borras el dia 12 de septiembre de 2014 para la
presente tesis doctoral. Para la datacion de los logros académicos, premios, concursos y
realizacion de esculturas se ha utilizado la cronologia publicada por Francesc Miralles en
2003: Jassans. La pervivéncia de I'esperit classic.
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Muestra de esta siempre presente vinculacion con su pueblo es también
la participacion de Jassans y su hermano, junto con otros jovenes del pueblo,
en la creacion en 1956 de la asociacion Amics d’Alforja. Entre 1966y 1970, esta
asociaciéon de jévenes inquietos intentara mejorar la vida cultural del pueblo
con la creacion de un espacio recreativo y deportivo, y sobre todo con una sala
de teatro donde poder albergar espectaculos y exposiciones. De esta iniciativa
nacio la actual Societat d’Estudis Alforgencs.

Es ademas en este espacio donde se ubica la primera obra publica del
escultor, un monumento ideado junto con su hermano, en memoria del profe-
sor Josep Taverna. Dicho monumento consta de una construccion de piedra y
cemento coronada con un busto del homenajeado y un esgrafiado con ilustra-
ciones de escenas de la vida en Alforja.

Por aquel entonces Jassans ya habia ingresado en la Real Escuela de Be-
llas Artes de Barcelona (1959). Pero fue mucho antes cuando comenz6 su for-
macion escultérica de la mano de Modest Gené en la Escola del Treball, cuando
apenas contaba con quince afios.

Desde temprana edad Jassans demostré su inquietud por el dibujo,
cuando algun familiar le obsequiaba con alguna moneda él la destinaba a ad-
quirir comics que mas tarde copiaba y copiaba hasta conseguir el mayor pare-
cido posible de las ilustraciones. Asi, cuando a los 14 afios acab6 su etapa esco-
lar, y tras algiin tiempo de trabajo como pedn en la construccidn, su madre le
aconsejoé ir en busca de un trabajo a Reus, ya que alli podria al acabar su jorna-
da laboral asistir a clases de pintura.

Fue entonces cuando a través de un familiar consiguié un puesto en la
fabrica de piensos de la Cooperativa Avicola de Reus. Durante su corta etapa
como albafiil Jassans descubri6 la fascinacion por construir, levantar formas
nuevas y sustentarlas a través de estructuras solidas, todo ello mediante la
destreza y el buen conocimiento del oficio, su nuevo empleo en la fabrica de
piensos no le resultaba tan estimulante pero le abria la posibilidad de dar un
salto cualitativo a su formacién y ampliar sus horizontes que divisaba reduci-
dos en caso de quedarse en el pueblo y dedicarse a la construccion.

Como el propio Jassans explicaba en una entrevista con Xavier Garcia
—publicada en Homenots del sud (Garcia, 1994)— su primera vocacidn, fue el
dibujo, y para poder profundizar en esta disciplina se inscribié en la Escola del
Treball, pero las clases eran alli muy elementales y seguian un curriculum to-

30



talmente academicista: se empezaba copiando laminas, de ahi a las escayolas,
y finalmente unas nociones de pintura de caracter muy ornamental. Para com-
pletar su formacién se hizo socio del Centre de Lectura de Reus donde acudia
a clases de pintura.

Con la conviccion de explorar las posibilidades artisticas que intuia en
su interior, se traslad6 a Reus, consiguié trabajo en la cooperativa avicola y, al
finalizar su jornada laboral, se dirigia a la Escola del Treball. Allf asisti6 a las
clases de dibujo de Pere Calderd, de pintura de Josep Ferré y Joan Juncosa, y de
Modest Gené en escultura. En principio su interés, como hemos dicho, era el de
formarse, igual que su hermano mayor, como pintor, debido tal vez a la influen-
cia de Miquel, pero sin duda debido a la tradicién pictérica de Alforja, donde
algunos pintores como, por ejemplo Joaquim Mir, habian pasado periodos de-
dicados a pintar los paisajes del Baix Camp.

La tnica experiencia con la escultura del joven Jassans no pasaba de las
figuras de barro que a modo de entretenimiento modelaba con la tierra hume-
da del campo. Para un chico como él, con un acceso muy limitado por aquel
entonces a la cultura, la posibilidad de pensar en el oficio de escultor no era
una dificultad, sino mas bien una auténtica imposibilidad ya que no habia co-
nocido todavia a ningun escultor.

En primer término, Jassans durante la visita del Cardenal Benjamin
de Arriba a la Escuela de Maestria, el 27 de marzo de 1957. Imagen
publicada en la prensa de la época. FSB.
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Su descubrimiento del mundo de la escultura fue tan inesperado como
intenso, podemos hablar de destino o de simple azar, pero la cuestion es que no
fue sino por casualidad que Jassans entré en el taller de Modest Gené, porque
aquel dia el profesor de pintura se encontraba indispuesto y Josep decidi6 en-
trar en el aula de escultura para no desaprovechar el dia. La experiencia le
fasciné y marc6 su destino, desde aquel momento su conviccién fue determi-
nante: seria escultor.

Su aficion por el dibujo, empezada con la copia de cualquier ilustracién
que pasaba por sus manos y continuada durante toda su vida, le ayudé a desta-
car muy pronto en la practica del modelado. Acostumbrado a exigirse el maxi-
mo de fidelidad en sus copias de los personajes de comic, el primer ejercicio
que se le propuso en el aula de modelado le entusiasmd, y con la inocencia del
desconocimiento se adentré en la tarea de hacer una copia a escala ni mas ni
menos que de una Venus de Milo a partir de una escayola que habia en el aula.?

Sin saberlo el joven aprendiz de escultor habia dado su primer paso
acompafiado de uno de los iconos del arte griego, y aunque todavia no tenia los
conocimientos adecuados para apreciar los conceptos formales del arte clasico
ya tenia la suficiente sensibilidad para enamorarse de unas formas que serian
desde entonces y durante toda su trayectoria el espejo en el cual mirarse.

Su modelado en esta época temprana de su carrera estd evidentemente
condicionado por su primer maestro, y no podemos hablar tanto de obra pro-
piamente dicha, sino mas bien de ejercicios por encargo del profesor.

Estas primeras piezas denotan la influencia de Gené, y en ellas se apre-
cia cierto romanticismo en la eleccidn de los temas y la estructura de sus com-
posiciones: Pagés de Tarragona, Ecce homo, Noia amb cua de cavall, Africana,
Esclava—todas realizadas entre 1956 y 1957— muestran claramente la im-
pronta de Gené en la obra de un muy joven Jassans. También de esa misma
época, Projecte per a Monument y Els Despullats, hacen visible la admiracién
del incipiente escultor por Julio Antonio, artista muy presente en Tarragona y
que supuso el primer gran artista de referencia para Jassans.

2 Esta figura se conserva en la Casa de Cultura de Alforja (Casa de Les Monges) tras haber
formado parte de la coleccion del Museu Josep Taverna.
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La obra de Jassans, vista en su totalidad y desde la perspectiva de los
afos, se nos presenta como de una gran constancia estilistica. No obstante, en
esta primera fase de su carrera, experimenta buscando su propio lenguaje. En
1958 obras como Gitana o Cap d’escacs tipifican la simplificacién compositiva
y la supresion de toda anécdota: «como si adquirido un cierto dominio organi-
zativo se dejase llevar por unas exigencias del volumen. Exigencias que le lle-
van a algun que otro tanteo de formas casi abstractas de puro estilizarlas.»
(Miralles, 1979: 6)

Después de apenas dos afios, se trunco la rutina de trabajo y estudio en
la cual aprendi6 los secretos del oficio de escultor. Gené, tras algiin tiempo
trabajando a partir de la figura de la mujer africana, recibi6 una serie de
encargos que lo llevaron a Marruecos, y con él llevé al que fuera su ayudante.
Jassans espero el regreso del maestro —pues contaba con que el ayudante se
quedaria en Marruecos— para dar un paso adelante y ser la mano derecha de
Gené en el taller. Pero lo que sucedi6 fue todo lo contrario, no solamente no
acab6 como ayudante del maestro sino que ademas tuvo que dejar su trabajo
en la cooperativa, ya que algunos cambios en los horarios de los turnos le
imposibilitaban seguir acudiendo a las clases de escultura o de pintura. Sin el
maestro y sin la posibilidad de conciliar su trabajo con sus estudios Jassans
tomo la decision de regresar a Alforja.

De vuelta al pueblo, se plante6 maneras de obtener algunos ingresos,
consiguié hacerse con una serie de gallinas que le permitieran colaborar en los
gastos del hogar de sus padres, esto combinado con la venta de unas imagenes
de virgenes que modelaba por encargo para una escuela de monjas de Tarrago-
na, le permitié subsistir durante algiin tiempo. Poco a poco a las virgenes para
el colegio de Tarragona se le unieron otra serie de encargos de caracter religio-
so, como una virgen en Puigcerver de la cual también hizo reproducciones que
se podian adquirir en la misma ermita.

Estos encargos, ademas de suponer una fuente de ingresos, acabaron
por ser decisivos en el desarrollo de la carrera de Jassans. A partir de estos
primeros encargos entablé amistad con el parroco Isidre Saludes —natural de
Alforja pero que residente en Poblet— el cual le puso en contacto con el escul-
tor Frederic Mares que se encargaba de las obras de reforma de la Iglesia de
Poblet. Jassans franqueado por el religioso se presenté ante Mares y le ensefid
su trabajo. Como gran escultor que era, Marés pronto advirtio las cualidades
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que tenia el bisofio escultor que tenia delante y le alent6 a ir a Barcelona e in-
gresar en la Real Escuela de Bellas Artes de San Jorge, augurandole la posibili-
dad de contar con una beca de estudios. (Garcia, 1994)

Con dieciocho afios y una determinacion inquebrantable, Jassans partio
rumbo a la capital catalana con mas ilusién que recursos. Los primeros meses
en la ciudad fueron especialmente duros dentro de la carestia que vivi6 hasta
su ingreso definitivo como docente en la todavia Escuela de San Jorge en el afio
1971.

Jassans, en el taller de Joan Rebull, trabajando en la
escultura Raimon, actualmente desaparecida. FM
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2.2. De Alforja a Barcelona

Jassans ya habia experimentado en Reus la vicisitud de tener que
compaginar un trabajo que le permitiera su manutencion con las horas de
estudio y formacidn, asi que no se amedrentd ante la aventura que suponia
establecerse en una gran ciudad. A su llegada a Barcelona se instal6 en una
residencia de Proteccién de Menores, donde a cambio de hacer de educador
durante algunas horas, las monjas que gestionaban el centro le ofrecian
alojamiento y comida. No obstante pronto advirti6é que las horas de trabajo en
el centro de menores no dejaban espacio suficiente para una dedicacién
completa a sus estudios en la Escuela de Bellas Artes, asi que tuvo que tomar la
decision de ir a visitar a un primo hermano de su padre que habia dejado el
pueblo tras la guerra civil, y que le pudo prestar dinero para poder pagar la
pension que habia acordado con las monjas. Durante la época estival Jassans
regresaba a Alforjay trabajaba en cualquier actividad —con frecuencia pintaba
pisos junto a su hermano Miquel— para poder resarcir la deuda.

Mas adelante, ya como ayudante de Joan Rebull, sus ingresos aumenta-
rian ligeramente sin dejar de encontrarse en una situaciéon de forzada austeri-
dad. A este hecho contribuyé el no tener nunca ningun tipo de beca ni ayuda
para su estudios, debido a que sus padres poseian unos terrenos en el pueblo,
cosa que paraddjicamente no reportaba suficientes ingresos para poder ayu-
dar a los hijos en sus estudios y a la vez los privaba de obtener ayuda estatal.

Una vez en Barcelona, y a pesar de sus buenas aptitudes artisticas y de
la complicidad de Frederic Marés —que formaba junto a Mossén Camprubi el
jurado de admision— no pudo acceder en su primer intento a la Escuela de
Bellas Artes al suspender la prueba de acceso.

La anécdota de este primer examen de ingreso nos revela el caracter de
Jassans: después de superar con soltura las pruebas de dibujo, quedandole
tiempo incluso para ayudar a algunos de los demas aspirantes, vio como se le
denegaba su plaza en el examen de Liturgia. Dicha prueba era poco mas que
una formalidad de la época, basada en la necesidad de un conocimiento de la
religion por parte de los artistas, y que normalmente se resolvia con alguna
pregunta sobre iconografia cristiana. El hecho fue que Jassans se vio sorpren-
dido al ver que conocia las respuestas de las preguntas formuladas a sus com-
pafieros y sin embargo quedé en blanco cuando el jurado le pregunto a él:
Camprubi y Mares intentaron ayudarle y le pidieron que contestara si San Am-
brosio habia sido obispo o fraile —ambas respuestas eran correctas— Jassans
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pensé que era una pregunta trampa y, herido en su orgullo, espeto6 al tribunal:
«Sant Ambros, ni petit ni gros!» y se despidid hasta la préxima convocatoria de
acceso. Al llegar a su casa buscé informacién sobre el santo y comprobé que
San Ambrosio habia sido obispo y fraile, de manera que cualquier respuesta le
hubiera valido el aprobado.

Después de la cura de humildad Jassans aprob6 sin mas problemas el
acceso a la siguiente oportunidad en septiembre de 1959 y comenz6 sus estu-
dios en la Escuela de Bellas Artes. Pocos meses después conoceria a Joan Rebu-
1l, quien seria el gran maestro que le ayudaria a superar el escaléon conceptual
que hasta el momento le impedia llegar a ser un verdadero artista, ya que la
técnica y la metodologia del oficio escultérico los dominaba desde hacia tiem-
po, pero la falta de recursos en su infancia supuso un déficit cultural, que afor-
tunadamente pudo paliar bebiendo directamente de la fuente del saber que
suponia convivir con un artista de la talla de Rebull.

Entre 1959 y 1963 el aprendizaje que pudo efectuar en la Escuela de
Bellas Artes podemos calificarlo, sin duda, de exiguo e irrelevante en la trayec-
toria de Jassans. En parte por las deficiencias académicas que sufria por aquel
entonces la principal institucion de docencia del arte en Barcelona, y en parte
también por ue su asistencia a las clases fue significativamente escasa. Ni
Inocenci Soriano-Montagut® ni Frederic Mares supusieron influenciar a un
alumno que, en realidad, puede decirse que no asisti6 a sus clases.

Hasta tal punto fue el desencanto de Jassans con la Escuela de Bellas
Artes que admitia sin rubor que alli iba para conseguir un titulo, y que para
aprender iba con Rebull. El resto de sus profesores: Modest Gené en Reus, y
Mares, Soriano-Montagut, Ballester o Vicente Navarro en Barcelona no le in-
fluenciaron en absoluto, es mas, como él mismo decia: «si res m’havia quedat,
vaig procurar treure-m’ho rapid.» (Garcia, 1994: 134)

3 Inocencio Soriano-Montagut Ferré (Amposta, 1893 - 1979) fue un los grandes escultores
de las Tierras del Ebro. Ademas de su obra artistica destaca su trabajo como profesor —
primero en Salamanca, entre 1935 y 1945, y posteriormente en Barcelona, entre 1945 y
1963—, y su labor en favor de la cultura. (Escopa, R. (1993): Soriano-Montagut: centenari
1 1893-1993, Generalitat de Catalunya. Departament de Cultura, Barcelona.)
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2.3. El taller de Rebull

El verdadero aprendizaje lo efectu6 en el taller de Joan Rebull, que fre-
cuentaria desde marzo de 1960 hasta mediados de 1967. Sera aqui, junto al
escultor reusense, donde realmente se formara —especialmente a nivel con-
ceptual, ya que como hemos dicho, los recursos técnicos del oficio los adquiri6
con Modest Gené. En el transcurso de estos siete afios, surgen en el taller dis-
quisiciones sobre el arte y la vida. Estas conversaciones las recibira Jassans
como una esponja, y las reflexiones derivadas le serviran para alcanzar pleni-
tud en su discurso, cohesion en su trabajo y una tajante seguridad. (Miralles,
1979: 6)

Estas vivencias en el estudio de Rebull seran la génesis del sistema de
enseflanza posterior de Jassans, donde se conjugaba sabiamente la naturaleza
bipolar de la escultura, combinando con medida todas aquellas cuestiones
relativas a la condiciéon material de la escultura —Ila sensibilidad al servicio del
oficio— con todas aquellas otras cuestiones relativas a su naturaleza
propiamente inmaterial —la inteligencia al servicio de un concepto escultérico.
(Sergi Oliva en: Departament d’Escultura de la Facultat De Belles Arts de
Barcelona, 2007: 17-18.)

Sant sopar, 1973-72, 1apiz sobre papel, Museu de Retrat de ].S. Jassans, 1963,

Montserrat. Dibujo de Joan Rebull en que se puede lapiz sobre papel, Museu de

reconocer algunas de las personas asiduas a su taller, Montserrat. Dibujo de Joan

entre ellos Jassans. AA. Rebull para el que pos6 Jassans.
AA.
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Pronto se dara cuenta Jassans de la diferencia que suponia el estar
proximo a Rebull. Junto a él comparti6 tertulia con intelectuales, ampliando su
cultura mas alla de la propia escultura, vinculando el arte y la filosofia, el oficio
y el concepto. La Escuela de Bellas Artes le parecia el purgatorio que antecedia
al Olimpo del taller de Rebull —«sortir d’'una mediocritat espantosa per gaudir
de la paraula viva i intel-ligent com poques n’he trobades a la meva vida» (Font-
bona/Sola, 1989: 39)— y exprimia al maximo cada palabra del maestro, asimi-
lando conceptos y profundizando en la esencia misma de la creacion artistica.

La diferencia que suponia la formacion con Rebull le hizo destacar por
encima de sus comparferos de estudios y en 1962 y 1963 consiguio accésits en
el Concurso Conde de Ruisefiada, asi como los primeros premios de escultura
de fin de curso de Bellas Artes en esos dos afios. (Miralles, 2003)

Desde 1960 hasta 1967 Jassans estuvo siempre bien cerca de su maes-
tro, solo se separ6 por el inevitable cumplimiento del servicio militar, que ya
no pudo posponer mas al acabar sus estudios académicos en 1963. Su destino
fue Talarm (Lleida).

De regreso de su compromiso militar, Jassans continud asistiendo al ta-
ller de Rebull, aprovechando el momento de bonanza a nivel de encargos que
el maestro tenia en esos afios. Durante este periodo Jassans pudo observar a su
maestro trabajando en alguna de sus obras mas emblematicas como la fuente
del Mite del Triptolem o La Pastoreta.

La influencia de Jassans respecto de su maestro, de la cual nunca se es-
conde, se puede calibrar en sus declaraciones, como por ejemplo en un articu-
lo escrito por Jassans con motivo del reciente fallecimiento de Rebull, al que
tilda de «maxima figura representativa de su generacién y uno de los puentes
culturales mas sdélidos entre el mundo catalan de la preguerra y la posguerra».
(Salvad¢ Jassans, 1981: 18)

En sus palabras queda reflejado de manera evidente la alta estima y
admiracion hacia su maestro, incluso cuando mas adelante, siendo ya un artista
consolidado, las criticas sobre sus exposiciones le tildaran en modo despectivo
de “Rebullit”. (UB, 2007: 23) El jamas esconderia su relacion con Rebull, es mas,
resaltaria la vinculacién con el maestro en cuanto a los conceptos formales,
reivindicando la gran diferencia entre la escultura de ambos frente a un
noucentisme decadente donde continuamente se les pretendia encasillar, a
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pesar de que ninguno de los dos se consideraba ni tan siquiera cercano a los
postulados plasticos de los seguidores de Eugeni d’Ors. Jassans se pronunciaba
al respecto de manera contundente:

«Yo nunca he leido a Eugeni d’Ors porque no me interesa el nou-
centisme. A mi, que mucho me interesa Grecia y todo el arte producido
alrededor del Mediterrdneo, no me interesa en absoluto el noucentisme.
Esta corriente, que tiene su aspecto positivo en la reaccién contra el mo-
dernismo, cae en fragante superficialidad al imitar lo griego olvidando su
verdadero ser. El noucentisme es sélo un barniz del arte griego, del que
vio Uunicamente la fachada y crey6 que vistiendo sus personajes a lo griego
se acercaba al espiritu del arte griego. En realidad se colocaban, asi, en sus
antipodas» (Miralles, 1979: 10)

Jassans junto a su modelo, Maria Amigd, en su estudio de Alforja, 1977. FSB.

39



2.4. Madurez artistica

Desde que acab6 su formacion en Bellas Artes hasta su ingreso en la
misma institucion como profesor, Jassans tuvo que hacer todo tipo de trabajos
para poder mantenerse, algunos relacionados con la escultura le llegaron por
medio de su maestro, como cuando Rebull le recomendé para realizar una se-
rie de grabados para unos sellos de plata sobre Velazquez, o en otra ocasién
cuando el Ayuntamiento de Badalona encargé a Rebull un trofeo para el “Con-
curso de teatro entre ciudades”, encargo que acab6 ejecutando Jassans. Tam-
bién en ocasiones se tuvo que dedicar a trabajos mas alejados del mundo es-
cultérico pero que igualmente fueron realizados con el mayor cuidado por su
parte, desde el disefo de frascos de perfumes hasta el acabado a mano de pie-
zas de futbolin.

En 1965 comienza una relacion sentimental con Antonieta Borras, con
quien contraera matrimonio en 1969. Ambos se conocian de toda la vida, sien-
do los dos hijos de Alforja, pero no fue hasta entonces cuando la diferencia de
edad —17 ellay 27 él— no supuso un obstaculo, pese a unas primeras reticen-
cias por parte de la familia de Antonieta, para que comenzaran una relacién de
la que nacerian en 1976 sus dos hijos gemelos, Anel y Valeri.

La ceremonia nupcial de los jovenes la oficié Josep Poca, a quien desde
entonces se convirtié en un gran amigo del matrimonio. Tiempo después col-
garia los habitos Poca comenzaria una carrera como escritor e historiador que
le acercaria a la politica, desde su nueva condiciéon ayudé a Jassans a conseguir
algunos encargos importantes como el de la escultura la Flama (1999) para el
Institut Pere Mata o el Sant Jordi (2003) del Parlament de Catalunya.

Al formalizarse el enlace los recién casados se instalaron en un piso si-
tuado en unos bajos en el barrio de Sarria de Barcelona, un inmueble que habia
sido hasta la fecha un parking, pero que con ilusién y esfuerzo se convirtieron
en hogar y estudio de escultura.

Antes de esto Jassans tuvo que ir buscando la manera de poder hacer
escultura de forma independiente a la Escuela de Bellas Artes y del taller de
Rebull. Durante algin tiempo hizo uso de las instalaciones de Proteccion de
Menores, también alquilé6 —gracias al ya mencionado encargo de medallas so-
bre Veldzquez— un sobreatico en la calle Riereta, en el cual pas6 muy poco
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tiempo, condicionado por un acceso limitado debido la estrechez de la entrada
y la cantidad de escaleras que habian hasta su espacio, y, finalmente, una plaga
de chinches que acab6 desahuciando al joven escultor de este primer taller

Con todo, ese afio 1969, ademas del compromiso matrimonial y el tras-
lado al que sera propiamente su primer taller, supuso su emancipacién con
respecto a Rebull. No quiere decir que cesaran las relaciones, ni mucho menos,
con el maestro, pero si que Jassans asume su mayoria de edad —artisticamen-
te hablando— y empieza una nueva etapa como escultor plenamente indepen-
diente, con los planteamientos técnicos superados y con la capacidad para
ahondar en los aspectos conceptuales. (Miralles, 1979: 9)

La madurez artistica de Jassans queda publicamente reconocida a partir
de su primera exposicion individual en la Sala Parés de Barcelona (del 10 al 29
de marzo de 1973). La critica empieza a verlo como «un clasico de hoy, dentro
de esa tradicion que no por serlo deja el tiempo al margen de la obra, tanto de
su concepto como de su creacién y realizacidon», reconociendo al escultor la
importancia, trascendencia y calidad de la obra expuesta. (Gutiérrez, 1973)
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Fotografia del enlace matrimonial entre Josep Salvadé Jassans y Antonieta
Borras, en medio de los recién casados el sacerdote Josep Poca. Abril de 1969.
Imagen de la coleccién particular de Josep Poca.
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2.5. La Universidad de Barcelona

En 1971, como ya hemos dicho, entra a formar parte de la entonces Es-
cuela de Bellas Artes de Barcelona, pero no es hasta 1976 cuando aprueba la
oposicion a la plaza de profesor de escultura. Mas tarde, en 1979 la Escuela
pasaria a ser Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Barcelona, ese mis-
mo afo es nombrado vicedecano. El cambio de estatus de la institucion abre el
camino a los docentes a ampliar su curriculum académico, ya que la nueva fa-
cultad precisa de doctores y catedraticos. Jassans aprovecha la situaciéon y en
1983 recibe el grado de doctor gracias a su estudio Consideracions a l'entorn de
la meva tasca escultorica, y en 1987 obtiene la catedra de Morfologia Escultori-
ca del Cuerpo Humano.

A pesar de los méritos académicos, Jassans nunca consigui6 sentirse a
gusto en el seno de la facultad. La universidad suponia un soporte econémico
tranquilizador que le permitia superar las carencias del pasado, pero a la vez
era una pequefia condena donde se veia obligado a lidiar con una instituciéon
en la que no encajaba: hemos visto la experiencia de Jassans en el taller de Re-
bull, y la diferencia sustancial que suponia frente a su formacién reglada, a esto
hay que sumar un cierto ostracismo debido a su posicion indeterminada en las
pugnas entre arte figurativo y conceptual que se producian en la facultad —
Jassans no era bien visto desde el frente conceptual por hacer una obra figura-
tiva y apostar por una ensefianza “de taller”, mientras que él mismo no se sen-
tia atraido por la faccién mas conservadora, ya que su concepcion de la
representacion se asentaba en una concepcidn abstracta de la forma.

Un detalle que ilustra este desamor reciproco con la facultad es la auste-
ridad en que transcurria su jornada laboral, en un aula y un despacho que ro-
zaban la precariedad, mas significativa teniendo en cuenta su trayectoria en la
instituciéon. Como su mujer nos explicaba en una conversacion le decian: «Jo-
sep, ara que ets catedratic potser que et donaran ja una cadira, no?».

Aparte de las pequefias inclemencias de la infraestructura, el verdadero
desencuentro de Jassans con la universidad reside en la concepcion del arte, y
por ende, de su docencia. Ya hemos remarcado la influencia de Rebull, tanto en
lo escultérico como en la forma de entender la docencia, que le llevé a defender
un modelo de ensefianza que no siempre coincidia con las practicas universita-
rias, y que dejan entrever la diferencia que existia entre su formacion estricta-
mente académica y la formacion en el taller, como cuando con motivo del Con-
greso Nacional de Bellas Artes de 2005 manifesté:
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«Dado que ni los talleres eran todos meros centros de ejecucion
manual, ni las aulas universitarias son siempre los templos del saber que
deberian ser. [...] No se trata de constatar el bajo nivel académico de los
talleres frente a una élite intelectual de la Universidad, primero porque no
siempre es asi, y en segundo lugar porque, lo que da hondura y calidad a
una ensefianza, no es la instituciéon que la imparte, sino el maestro que
transmite el saber. [...] La superioridad educativa tanto profesional como
intelectual de este taller respecto a la entonces Escuela Superior de Bellas
Artes era abismal. El maestro Rebull, ya que de él se trata y de mi expe-
riencia en su taller, trabajaba delante de sus alumnos y al mismo tiempo
hablaba y explicaba aquello que hacia. Su accién creativa era un todo co-
herente y de un altisimo nivel intelectual. Lo negativo de este asunto estri-
ba en lo decepcionante que resultaba constatar la pobreza y mediocridad

de la Escuela Superior.»*

Jassans modelando el retrato de Josep Maria Jori Gomila, el proceso de
creacion de esta escultura forma parte de la tesis doctoral de Jorge Egea,
Modelado, Creaciony Conocimiento. Spiritus Classicus, de la cual fueron co-
directores Jassans y Jori.

Fotografia: Ramén Casanovas

4  Congreso Nacional de Bellas Artes, Universidad de la Laguna, 2005. “Del aprendizaje
tradicional del arte en el taller a su ensefianza en la Universidad’”. El texto completo se
encuentra en el apartado Anexos.
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2.6. Un escultor consagrado

Mas alla del mundo académico Jassans obtuvo un cierto reconocimiento
artistico, sobre todo a partir de la década de los 70. Aunque ya en sus inicios en
Reus ya habia obtenido el primer premio de escultura en el I Certamen de Arte
Juvenil, que conllevaba la asistencia al [ Albergue Nacional de Artes Plasticas,
no fue hasta 1972 cuando recibi6 su primer premio destacado en un concurso
de escultura. Fue en Valladolid en el Concurso Exposicion Nacional de Pequeiia
Escultura donde su obra Waldesca fue premiada de entre 380 obras de 213
escultores de toda Espana. En el jurado del concurso se encontraban los histo-
riadores José Camon y Rafael Santos-Torroella, y los escultores Marcel Marti,
Cristino Mallo, Eduardo Chillida y Joan Rebull.

Ademas del primer premio concedido a Jassans, se concedio el segundo
a Canto al espacio, una pieza en hormigén de Angel Mateos; el tercero a
Venancio Blanco por su Maternidad; y el cuarto premio fue para El hombre que
espera, de Ramon Muriedas. El fallo del jurado caus6 extrafieza: tanto por el
predominio de las obras figurativas como por los planteamientos a nivel de
lenguaje de estas. Pero sobre sorprendié que se impusiera una obra de
concepcidon tan clasica como la de Jassans, provocando que criticos y
comentaristas revivieran las confrontaciones tedrico-estéticas que
caracterizaron los afios sesenta. (Miralles, 1979: 5)

Poco después, en 1973, inaugura su ya mencionada primera exposicion
individual en la Sala Parés, donde también expondra de manera individual en
1980, 2003 y en 1977 con una exposicion de dibujos. También participa en la
colectiva Escultures de petit format en el afio 1983 junto a Josep Busquets, Ra-
mon Cuello, Luisa Granero, Ernest Maragall, Joaquim Ros, Ricard Sala, Lluisa
Sallent i Nuria Tortras, y en Figuracions en 1988.

En 1977 participa en la muestra internacional medallistas de la F.I.D.E.M.
en Budapest, y en octubre del mismo afio obtiene una menciéon especial tam-
bién por su trabajo como medallista en el Premio Internacional de Medallas
[sidro Cistaré Golarons.

También en 1977 realizara su primer monumento a Lluis Millet en el

Masnou, y posteriormente un segundo monumento a Lluis Millet en el Palau de
la Musica de Barcelona en 1991.

44



Ademas de estos dos monumentos, y del que realizé en Alforja en home-
naje a Josep Taverna, Jassans tuvo encargos para realizar multitud de obra,
tanto publica como privada, destinada a espacios publicos. En 1975 Josep En-
sesa le encarga una escultura para el hotel La Gavina de S’Agard. En Reus se
inaugura en 1989 la escultura el Vent y, dos afios después, en 1990, también en
Reus, ante la entrada del Hospital Sant Joan se ubicara Cant a la vida. En 1993
uno de sus Sant Jordi ira a parar a la sede del Consell del Baix Camp. Con moti-
vo del centenario, en 1996, del Institut Pere Mata de Reus, realizara la Flama,
un bronce de tres metros de altura que preside la puerta de acceso de la insti-
tucion y de la cual se realiz6 una serie de reproducciones de 50 cm. En el afio
2000 se inaugurd en el Santuari de la Misericoordia de Reus, como homenaje a
Isabel Basora, su escultura La Pastoreta. También realizé, en 2001, la escultura
La Republica para el homenaje a Lluis Companys que se encuentra en la Casa
de la Vila de Selva del Camp.

Ademas de las esculturas Jassans compuso también relieves destinados
al espacio publico, como los que creé para las tumbas del poeta y politico cata-
lan Ventura Gassol y su esposa Lucia en 1981 (Selva del Camp) y 1983 (Lausa-
na, Suiza) respectivamente; o los que se instalaron en el Mercado Municipal de
Reus a modo de triptico, Nodriments Terrestres, en 1991.Y en Alforja, en 1992,
un relieve con el retrato de su amigo Octavi Fullat en la placa de homenaje que
se encuentra en la casa natal del fildsofo.

En 1995, el Viver d’Empreses de Reus le encargara para su vestibulo una
obra, en este caso fue un mural esgrafiado titulado Creacié.

El Ultimo gran encargo que acometid Jassans fue el de una escultura de
Sant Jordi para el Parlamente de Catalunya en el afio 2003. El encargo llegé al
escultor gracias a la intervencion de Josep Poca —exsacerdote que oficid el
matrimonio de Jassans, y que también intercedi6 en el encargo de la escultura
la Flama para el Institut Pere Mata de Reus— quien en su investigacion sobre
la historia del Parlament de Catalunya habia encontrado documentacién sobre
un Sant Jordi del escultor italiano Donatello que hasta la guerra civil se encon-
traba en el edificio del Parlament. Poca convencié al gobierno de Joan Rigol
para restituir la imagen del patron de Cataluiia, y sugirié a Jassans para acome-
ter la escultura. Para esta escultura Jassans opté por una representaciéon de
Sant Jordi que recuerda a la realizada por Donatello. (Poca Gaya, 2015: 156-
159)
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Alaizquierda el Sant Jordi de Donatello desaparecido durante la Guerra Civil del
Parlament de Catalunya, a la derecha la escultura que Jassans realizé en el afio
2003. En ambas imagenes se puede apreciar una interpretacion poco habitual
de la iconografia del santo: ninguna referencia al dragén y ausencia de la espada
o lanza. La composicién de la escultura indica que Jassans se pudo inspirar en la
obra del maestro renacentista para su escultura.

A nivel internacional la obra de Jassans también tuvo visibilidad a partir
de exposiciones, concursos y reconocimientos como el de la National Sculpture
Society of New York que le nombrara miembro correspondiente en 1978. En
1981 le serad concedida una mencién del tribunal en el XV Grand Prix
International dArt Contemporain de Montecarlo. En 1986 participara en Paris
en el Prix de Portait Paul-Louis Weiller con un retrato de su esposa en madera
de abedul, y expone en la galeria Hauptwache de Wetzlar, en la Republica
Federal de Alemania. La Académie Europé des Sciénces, des Arts et des Lettres
de Paris le nombra miembro correspondiente en 1989. Junto con su hermano
Miquel expone en 1994 en la Volksbank Galerie de Linderberg, Alemania, en
1994. Y en Estrasburgo en 1998. En 2001 cinco de sus esculturas son
seleccionadas como representacion de la Escultura contemporanea en
Tarragona en el Reichkandof de Berlin. Y en diciembre de 2002 participa en el
Saldn Internacional de Banyuls-sur-Mer.
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No obstante Jassans era un hombre, como ya hemos comentado, muy
ligado a su tierra, y ademas de las exposiciones mencionadas particip6 cons-
tantemente en exposiciones a nivel comarcal y regional, como por ejemplo el
Salé de Maig de la Galeria Anquin’s en Reus donde, casi sin excepcion, participo
anualmente desde 1975 hasta 2005.

Todas estas exposiciones, concursos y encargos de obra publica hizo
que la obra de Jassans no pasara desapercibida entre la critica del arte, en es-
pecial en territorio catalan. Asi, durante su vida aparecieron tres volimenes
monograficos dedicados a su obra: en 1979, J. S. Jassans, por Francesc Miralles
en la La Gran Enciclopedia Vasca; Francesc Fontbona y Alexis Eudald Sola pu-
blicardn en 1989 L'escultor Jassans; y de nuevo, Francesc Miralles, recopilara la
catalogacion mas completa de su obra en Jassans, La pervivéncia de I'esperit
classic, 2003.

Posteriormente a su muerte se editaran otros dos titulos con su obra,
en 2007, con motivo del homenaje que la Universidad de Barcelona organizara
en el primer aniversario de su fallecimiento se publicara Jassans, una vida dedi-
cada a I'art de modelar; y en 2013 el Museo Europeo de Arte Moderno (MEAM)
de Barcelona organizara una gran exposicion con un libro-catalogo, con el mis-
mo titulo, Un Segle d’Escultura Catalana, en el que se incluiran algunas de sus
piezas y una breve biografia.

Ademas de éstos libros apareceran resefias sobre su perfil biografico en
Who's who in Spain (1987), Men of Achievement (1989) y el Diccionario Biogra-
fico Europeu, editado en Brujas (Bélgica) en 1995.

Enellibro de 1994, Homenots del Sud, Xavier Garcia le dedica un capitulo
a su obra.’

Con el tiempo Jassans supli6 la falta de cultura restringida por los con-
dicionantes de su infancia y juventud, llegando a convertirse en un artista de
un gran trasfondo filoséfico. De la mano primero de su maestro Rebull, y mas
tarde de su amigo, el fil6sofo Octavi Fullat, Jassans ampli6 su vision del arte y
de la vida, llegando a unas cuotas intelectuales innegables de las que dan fe las
reflexiones que nos dejo en su tesis doctoral, Consideracions a l'entorn de la
meva tasca escultorica, asi como los articulos que publicé en revistas.®

5 Para consultar los datos de las publicaciones citadas ver el apartado Bibliografia.
6  Se puede consultar el manuscrito de la tesis de Jassans, y los articulos que publicé en
diarios y revistas en los Anexos.
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También dejé muestras de sus conceptos en eventos como la Trobada de
Filosofia i Art, que organizo Octavi Fullat en Castellvell en 1987, o conferencias
como la que ofreci6é con motivo del Congreso Nacional de Bellas Artes, celebrado
en 2005 en la Universidad de la Laguna (Tenerife) con el titulo: Del aprendizaje
tradicional del arte en el taller a su ensefianza en la Universidad.

Fotograma del reportaje que Television Espafiola grabé en el tallers de Jassans en
1980 con motivo de su exposicion en la Sala Parés de ese afio.
http://www.rtve.es/filmoteca/no-do/not-1937/1465354/
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2.7. La Grecia imaginada

Aunque durante gran parte de su vida la situacién econémica de Jassans
fue delicada, las ansias de conocimiento y su inquietud le hicieron aprovechar
las oportunidades que tuvo para poder viajar y conocer de primera mano el
arte europeo. Aun asi, las circunstancias hicieron que hubiera un destino al
cual no viajarfa: Grecia. Pese a que en las obras y las palabras de Jassans la re-
ferencia a Grecia era siempre constante, su contacto real con las esculturas
griegas tuvieron lugar inicamente mediante los viajes a las tierras italianas de
la Magna Grecia o visitando los museos de otros paises de Europa. (Egea/Ar-
nau, 2016)

Su primer viaje a la busqueda de referentes artisticos fue con 19 afios.
Gracias al premio obtenido en el Certamen de Arte Juvenil (1957), pudo asistir
al Albergue Nacional de Artes Plasticas, donde pudo estudiar de primera mano
la escultura castellana. Pero la impresién que sac6 de esa experiencia no le
sedujo, apenas se habia iniciado su camino en el mundo de la escultura pero él
ya intuia que aquellas obras le resultaban, aunque técnicamente admirables,
de un sentimiento que nada tenia que ver con su sensibilidad. Mas tarde, ya en
el taller de Rebull, entenderia que las formas que realmente le hacian vibrar
eran las de la escultura mediterranea.

Asi, tras el relativo éxito de esta estancia en Madrid, Valladolid y Toledo,
su siguiente peregrinaje fue hacia el destino ineludible para cualquier artista
catalan del siglo XX, Paris. Corria el ano 1966 y Jassans visitd la capital francesa
para poder comprobar de primera mano la contundencia de la coleccion de
escultura antigua del Louvre, la pintura impresionista, y por supuesto la obra
de Maillol.

En 1973 en su busqueda de referentes de la gran escultura mediterra-
nea se desplaza a Italia para absorber la verdad plastica que emana de las ex-
cavaciones de Pompeya y Herculano, asi como los museos de Roma y Napoles.

Siempre con la escultura clasica en la mente se desplazo, en el afio 1979,
a Londres para poder visitar el British Museum, con especial atencién a las
salas de arte griego y mesopotamico. Cuatro afios mas tarde, en 1983, se des-
plazara a la Glyptothek de Munich para contemplar 1200 afios de escultura,
desde los arcaicos Kouros, hasta los refinados bronces romanos, una verdadera
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muestra de la “Verdad escultérica” que siempre persiguié Jassans. Buscando
cerrar el ciclo de la revisita del clasico en 1992 viajo a Florencia, cuna del rena-
cimiento.

Pero, como hemos dicho, si hay algtin viaje que marcé especialmente a
Jassans fue, paradojicamente, el que no llegé a realizar nunca, el epicentro de
la escultura mediterranea, Grecia. Jassans siempre manifesté su deseo de co-
nocer la patria de Fidias, de Praxiteles y de Lisipo, ya que, en mayor o menor
grado, se inspiraba y alimentaba de su obra. (Fontbona/Sola, 1989: 12-13)

Y es que sin necesidad de pisar jamas tierras helenas, Jassans siempre
mostré un innegable vinculo con la escultura griega. Un vinculo que, a pesar de
lo que a priori puede parecer, no tiene que ver tanto con la estética, sino que el
nexo de union es la integracion de arte y pensamiento, no se trata simplemente
de una manera de hacer sino de como entender la vida. Jassans busca la vida a
través de la escultura, y al igual que los griegos identificaban la Belleza como la
mas elevada concepcidn de las virtudes del hombre, él persigue la Forma como
esencia vital. (Miralles, 2003: 30)

El propio Jassans nos advierte en su tesis doctoral: «No busqueu en la
meva obra cap altre justificant que el voler copsar tota la palpitant emoci6 dels
cossos, la seva gracia infinita, la seva puresa, el seu captivador atractiu, tota la
immensa dignitat humana que contenen. En una paraula, voldria plasmar tota
la vida que bull en el seu interior a través de la “forma viva” que es manifesta
exteriorment. Qualsevol altra elucubracié més o menys benintencionada que
sorgeixi sobre la meva obra li sera totalment aliena» (Salvado Jassans: 20-21)

Jassans durante su visita a Ponpeya, 1973. FSB.
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2.8. Non omnis moriar

El verano de 2005 la familia Jassans recibiria una de las noticias mas
amargas. Todo se desencadené durante el primer sabado de julio, una mafiana
tipica de verano, sol radiante y un fuerte calor. En la plaza del Mercadal de Al-
forja se celebraba el encuentro anual de puntaires organizado por el Grup de
Puntaires Teresa Pallisa. El acto se celebra en honor a Teresa Pallisa desde su
muerte en el afio 2000 a causa de un cancer. Teresa era la cufiada de Jassans, y
por ello acudia cada afio al encuentro. Pero en esa ocasion la jornada transcu-
rri6 de manera totalmente diferente a lo esperado, ya a primera hora de la
maflana surgieron dudas sobre la asistencia al acto, al encontrarse Jassans algo
indispuesto sin motivo aparente, pero finalmente decidié acudir para cumplir
con el compromiso.

Estaba charlando con dos monjas, una de ellas de Alforja, que pertene-
cian a una orden para la cual Jassans habia hecho una imagen del padre funda-
dor. En un momento de la conversacion el escultor sufre un ligero desvaneci-
miento y se sienta en el suelo, en primera instancia parecia una lipotimia
provocada por la temperatura elevada. Antonieta, desde la distancia, advierte
la situacion y se acerca a ver qué le sucede a su marido, tan pronto como se
aproxima presiente que algo no va bien, y la confirmacioén llega de parte de una
de las religiosas que le aconseja que se trasladen de inmediato al Hospital de
Reus

Una vez en el hospital los exdmenes médicos arrojan unos resultados
aciagos. Se trata de un cancer de pancreas inoperable. Comenz6 aqui un trata-
miento paliativo destinado a intentar mantener un nivel de calidad de vida lo
mas aceptable posible durante el inevitable avance de la enfermedad. Ocho
meses después, el 26 de febrero, Jassans pedia a su mujer que adelantase su
ingreso en el hospital, era domingo, y el lunes siguiente tenia sesidén de quimio-
terapia, pero él insisti6 en adelantar el tratamiento. En los dias posteriores la
enfermedad avanzo sin tregua hasta el punto que el jueves siguiente la familia
decide trasladarse a la casa del pueblo para cumplir el deseo de Jassans de
morir en casa y rodeado de sus amigos. Asi fue, sin necesidad de avisar a nadie
a la llegada a Alforja ya les esperaban familiares y amigos, que se acercaron a
dar el ultimo adiés a Jassans y acompaiiar a su esposa e hijos en esas horas tan
desoladoras.
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El viernes 3 de marzo fallecia el ultimo gran escultor de la saga medite-
rranea de Aristides Maillol, que con su incansable trabajo consiguié hacer re-
vivir la esencia de la escultura clasica y dejé para la historia obras que conec-
tan el concepto mas puro de la forma, con la energia vital que solo el trabajo del
natural ofrece. Llevando, gracias a una sensibilidad exquisita y una depurada
técnica, al limite su lema: geometrizar la vida para vivificar la geometria.

Jassans no fue un escultor sin mas, él tenia por la escultura una venera-
cion especial, era como un tipo de religion. Este sentimiento, aparte del estilo,
fue sin duda el gran legado que recibi6 de su maestro, Joan Rebull.

Era también un hombre de lecturas concretas, que en un primer mo-
mento pueden parecer dispares: conversaciones con Picasso, conversaciones
con Pau Casals, desde la estética taoista a la estética marxista, desde Worringer
a Gabriel Marcel. Son lecturas que nada tienen que ver con la escultura propia-
mente y que tienen que ver con el tltimo fundamento del arte, del pensamien-
to. Son lecturas que abren nuevos aspectos a la consideracion de la vida y del
hombre. De ahi que, de modo indirecto, sean lecturas que matizan y confirman
sus apreciaciones sobre el hecho escultérico. (Miralles, 1979: 7)
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Jassans junto a su esposa Antonieta Borras, poco después de su boda. FSB.
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mer dig * e classe en Jassans es va presentar projectant-nos
una se apositives de la seva obra, al mateix temps que ens parlava
de to \ rie de qiiestions relacionades amb allo que ell anomenava el
concepte gscultoric./Qiiestions de les quals jo no havia sentit parlar fins en
aquell - ent i, p ni m’havia plantejat. Si haig de ser sincer, aquell
d_i poCa "it? J vaig entendre de tots aquells raonaments . La meva ignorancia
a fer quel/quan va pronuncia aquella frase del seu mestre, I’ escultor Joan
ebuh guk l'escultura és 'l fopét a I'espai, a mi em fos senzillament ininte-

; bl [Sergi Oliva en: sidad de Barcelona, 2007: 17)




3.1 Trayectoria académica

Durante cuarenta afos Jassans compagind su labor artistica con la
docencia: primero en la Escola EINA (1966) y mas tarde en Bellas Artes (1971)
—también fue Académico Correspondiente de la Real Academia Santa Isabel
de Hungria de Sevilla (2002). Tan remotos son sus inicios como docente que
nos tenemos que remontar a la época en que la Facultad de Bellas Artes todavia
era Escuela, y no tenia todavia el grado de formacion universitaria, hecho que
no sucedié hasta 1979. Ese mismo afio Jassans fue nombrado subdirector de la
recién nombrada Facultad de Bellas Artes, (BOE nam. 218, de 12 de septiembre
de 1978: 21293-21294), cargo que apenas ocup0 unos meses debido a sus
desavenencias sobre la gestion de la institucidn.

Tal vez fuera por su caracter, amable pero siempre directo y sin conce-
siones sobre sus creencias, o por su poca afinidad con la burocracia institucio-
nal, Jassans siempre fue una rara avis entre el cuerpo docente. Jassans ganaba
en las distancias cortas y se perdia en la globalidad de la institucion, era admi-
rado y querido por los alumnos, respetado por los profesores, pero olvidado
por las directivas y érganos de gestion.

Los cambios que se sucedieron durante el paso de Escuela a Facultad,
con la consiguiente necesidad de la Universidad de Barcelona de dotar a la
nueva licenciatura de doctores y catedraticos, ayudaron al rapido progreso de
Jassans en el mundo académico —por descontado que no pretendemos restar
méritos a su labor ni a su valia, pero en otro contexto seria complicado pasar
de doctor a catedratico en apenas cuatro afios.

En 1971 Jassans comienza a ejercer de profesor y, en el afio 1976, tras
ganar las pertinentes oposiciones pasa a ser profesor titular de escultura (BOE
num. 268, de 8 de noviembre de 1976: 22008). Tras su fugaz paso por el cargo
de vicedecano, en 1983 se doctora con una tesis titulada Consideracions a ’en-
torn de la meva tasca escultorica’, la cual ird acompafiada de tres esculturas:
Rabaceira, Raquel y Nerea (cat. 117, 89 y 137 respectivamente). Cuatro afios
mas tarde, en 1987, obtiene la catedra de Morfologia Escultorica del Cuerpo
Humano.

7  Eltexto de la tesis se puede consultar en el Anexo.
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Como catedratico, entre los afios 1995 y 2005, formé parte de las
comisiones que valoraban los concursos para las plazas de profesorado
universitario de toda Espafia: Universidad Complutense de Madrid, Universidad
de Vigo, Universidad de La Laguna (Tenerife), Universidad Politécnica de
Valencia, Universidad del Pais Vasco, Universidad de Sevilla, Universidad de
Granada, Universidad Miguel Hernandez (Elche), Universidad de Salamanca y,
por supuesto, la Universidad de Barcelona.

Pero no obstante Jassans no se sintié comodo en el entramado universi-
tario, para él la posicion de profesor suponia un alivio econémico, pero sobre
todo consideraba que tenia la obligacién de continuar con la labor de trans-
mitir la escultura a las nuevas generaciones, igual que Rebull hizo con él. Mas
alla del dia a dia de las clases, la relacién de Jassans con la universidad se fue
enfriando hasta quedar relegado a un ostracismo mutuamente consentido.

A pesar de todo Jassans nunca perdié su ilusién por la docencia, ni su
entereza profesional. En sus clases no habia lugar para los prejuicios ni los lu-
gares comunes de la teoria del arte que abundan en la universidad. Alli no ha-
bia abstraccién o figuracion, habia Arte, no habia teoria o practica, habia Escul-
tura, todo giraba en torno a la vida y la docencia adquiria un sentido holistico
ya que todo estaba relacionado y tenia una razon de ser. Jassans pretendia que
sus alumnos sintieran lo mismo que él cuando acudia al taller de Rebull: una
accion creativa coherente y una intelectualidad depurada y enriquecida por la
experiencia artistica. (Salvadé Jassans, 2006)

La intencién de Jassans era abrir la mente a sus alumnos, educar la mi-
rada y transmitir el culto por el trabajo bien hecho, con calma pero con emo-
cion, sin prisas pero con intensidad. Su intencién era la de transmitir los me-
dios para que los alumnos pudieran crecer a partir de la propia experiencia, de
poder vivir el arte antes que de explicarlo, pues como €l decia: «L’art no es pot
definir amb paraules, per una raé molt senzilla, perqué el fet de “definir-se”
pertany a un camp que no és el de I'art, sin6 al de la paraula. Heus aci el dilema.
O sigui, que I'art per mi és indefinible per propia naturalesa, perque és del mon
de la realitat com ho és un arbre, un plor, un nen o tot allo existent en general.»
(Fontbona/Sola, 1989: 21-22)
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3.2. Consideracions a l'entorn de la meva tasca
escultorica

Los conceptos escultoricos que aprendio Jassans de la mano de Rebull,
junto con su forma de entender la vida y su pasién por el oficio de escultor, for-
man un todo compacto y dificilmente separable. Asi su labor docente durante
toda su trayectoria en la Universidad de Barcelona se presenta como una con-
tinuidad a su trabajo como escultor; e igual que esta, se mantiene firme en unos
principios basicos que no variaran apenas con el paso de los afios.

Toda esta doctrina escultérica que Jassans percibe muy claramente en
su época de formacion la trasladara de viva voz a sus alumnos, y la sintetizara
por escrito en 1983 en su tesis doctoral Consideracions a I'entorn de la meva
tasca escultorica.

El formato de la tesis nos habla mucho de su manera de entender la
enseflanza en el ambito artistico de la época, con una mayor importancia de
la accién sobre la palabra. El documento escrito sorprende de entrada por su
escueta extension, 42 paginas, pero también por la particularidad de ir refren-
dado por tres esculturas: Rabaceira, Raquel y Nerea.

No obstante la tesis tiene un componente conceptual destacable, las
apreciaciones que se puedan hacer a priori sobre la ligereza del texto, a juzgar
por su extensidn y el acotado numero de referencias bibliograficas que pre-
senta, quedan rapidamente en un segundo plano cuando nos adentramos en la
lectura del redactado. Con toda seguridad una tesis de esa indole seria hoy en
dia criticable dentro del entorno académico por ser intencionadamente auto-
rreferencial —ya el titulo es una declaracién inequivoca de intenciones— pero
a pesar de ello, el documento tiene un gran valor para desgranar la intelectua-
lidad que se entremezcla con los mecanismos técnicos del oficio en el proceso
creativo de Jassans.

Acompanando la defensa de su tesis con la presencia de algunas de sus
obras, Jassans reafirma su idea de que el conocimiento debe ser vivo, y de que
la teoria de por si, sino va acompafiada de una vivencia directa del acto crea-
tivo, queda falta de la autenticidad que confiere la praxis. La época que vivio
Jassans durante sus primeros afios en Barcelona compaginando la asistencia
al taller de Rebull con las clases en Bellas Artes, le marcardn claramente en
este sentido; para él la ensefianza de Rebull provenia de la fuente misma de la
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creacion mientras que la de la universidad era un compendio de formulas pre-
establecidas y que se repetian incesantemente hasta que perdian su sentido y
su valor artistico.

«No podemos concebir la ensefianza del habla sin palabras. Pero
cualquier idioma es tan ttil como otro por lo que es absurdo querer in-
ventar uno nuevo para cada ocasién. No se trata de inventar idiomas si
no de decir cosas que interesen al hombre en cualquiera de ellos. La obra
de arte también es un lenguaje, el lenguaje que sélo puede aprehenderse
a través de su forma, esto es, de sus obras. El arte puede teorizarse, pero

no se puede enseflar s6lo a través de sus teorias.» (Salvadé Jassans, 2006)

A continuaciéon haremos un andlisis completo de la tesis, analizando
parte por parte el contenido, siguiendo el mismo orden del desarrollo de la
narracion de Jassans. Para reforzar algunas de las ideas descritas en el texto
original, afladiremos algunos matices extraidos del discurso que realiz6 en las
jornadas Renovar la tradicion, organizadas por la Universidad de La Laguna
dentro del marco del Congreso Nacional de Bellas Artes del afio 2005.2

8 Las ponencias del congreso fueron publicadas meses después (2006) por el servicio de
publicaciones de la Universidad de La Laguna bajo el titulo Renovar la tradicion.
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3.2.1. Parte primera: la investigacién en el campo
artistico

En el predAmbulo de la tesis, Jassans aclara que su labor escultérica, mas
alla de un proceso técnico, parte de una intencién de investigacidon continua
sobre el lenguaje plastico. Pero hace hincapié en la diferente naturaleza de la
investigacidn artistica, respecto de la investigacion cientifica, y de la confusién
que se puede generar sino las diferenciamos correctamente —especialmente
dentro del contexto universitario, que es en el que se centra esta primera parte
de la tesis:

«Partint del principi, referit fins a la sacietat, que el tot és superior
a la suma de les parts, crec sincerament que a I'art cal donar-li el valor
d’aquest Tot. Es a dir, com expressié i comunicacié a través de laimatge i de
la forma. L'art és un problema de gran sintesi, com més totalitzador, millor.
L'analisi és necessaria, sens dubte. Pero, avui que esta tan de moda parlar
d’investigacid, és facil deixar-se arrossegar per aquest corrent que té el
perill de deixar-nos en el medi, sense arribar a la fi. Amb la tranformaci6
de les escoles d’art en facultats, la febre “investigadora” en el medi artistic
a arribat al seu punt més alt. Pero no perdem de vista que les ciéncies no
son igual que l'art. Si en les ciencies la investigacié ho és gairebé tot, en

I'art 'assumpte no és tan clar.» (Salvadé Jassans, 1983: 1)

Mas adelante Jassans se apoyara en una cita de Roger Garaudy® para
distinguir entre conocimiento artistico y cientifico, y asi reivindicar la posicidon
del artista que, como creador, dispone de la capacidad dnica para opinar res-
pecto al acto creativo —acto que para €l es en esencia una investigacion en la
medida que es auténtico, y por lo tanto dotado de una originalidad intrinseca.

La investigaciéon presupone una evoluciéon progresiva y acumulativa,
mientras que el arte es una realidad absoluta que, en su naturaleza mas intima,
no tiene progreso. A lo sumo lo tendra en su aspecto técnico, pero no en su nu-
cleo esencial. La investigacidn para Jassans es el estudio sistematico de la reali-
dad, su finalidad consiste en conseguir lo que se podria calificar de «certidum-
bre cientifica», la cual se alcanza en el momento en que se elimina de nuestra
representacion de lo real toda huella de subjetividad. (Salvadé Jassans, 2006)

9  «El coneixement és valid per la seva objectivitat, 'art ho és per la seva humanitat. La
realitat cientifica admet I'abséncia de I'home; contrariament, la realitat artistica exigeix la
seva presencia»
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Estas reflexiones hay que considerarlas desde el paradigma del deba-
te que, en aquella época, existia respecto a la superioridad del arte abstracto
frente a la figuracion, y que se basaba en la creencia de que mientras el arte
abstracto indagaba en los limites de la representacion, la figuracion se limitaba
a un proceso casi mecanico de copia mimética. Evidentemente, Jassans estaba
totalmente en desacuerdo.

Pero no lo estaba por la valoracion de la investigacion por encima del
oficio, sino mas bien por la definicién de arte figurativo y abstracto en que
se asentaba dicho debate. Seglin su planteamiento, y como veremos en breve,
Jassans se consideraba un escultor abstracto, en cuanto sus obras partian de
concepciones totalmente abstractas que se acercaban a la representacion figu-
rativa por una necesidad interior hacia la figura humana.

Pero, antes de abordar de lleno la dialéctica abstraccion-figuracidn,
todavia debemos clarificar algunos aspectos respecto a la investigacion en el
campo artistico. Asi, siguiendo el orden del discurso de la tesis de Jassans, en-
contramos todavia razones que nos alertan sobre el peligro de equivocar la
finalidad de la investigacidn dentro del ambito de las Bellas Artes.

El método analitico no puede ser un lenguaje plastico, ya que responde
a paradigma diferente al artistico. La pregunta —investigacion— no se puede
presentar como si fuera la respuesta —resultado artistico. En dltima instan-
cia, ante la posibilidad de admitir una investigacion artistica, para Jassans lo
logico seria la presentacion de los resultados —obras de arte—, pero nunca
la presentacion de la propia investigaciéon como finalidad. Precisamente para
confirmar esta posicion, la tesis de Jassans contaba con una parte escrita y otra
parte que eran algunas de sus esculturas.

«Ya Aristoteles distingui6 en el inicio de su Metafisica entre saber
poiético o tékhne, y el saber de la episteme, o saber algo por “de-mostra-
cién”, consistente a mostrar una cosa a partir de otras anteriores, discursi-
vamente, que constituyen su sostén logico. El arte es una forma de poiesis,
de producir algo valioso en si mismo y no en funcién de otras realidades.
De alguna manera, la poiesis artistica queda emparentada con la praxis
aristotélica, no en cuanto lo obrado se remansa en el productor, sino en
la medida en que la obra artistica vale en s{ misma y no en funcién de su
utilidad, como acontece en las otras modalidades de la tékhne.» (Salvad6
Jassans, 2006)
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Continuando las reflexiones de Jassans en el orden que las expresa en
su tesis, y después de apuntar en el preambulo la diferencia entre los saberes
cientificos y artisticos, el segundo capitulo del documento abarca una defini-
cion general del arte: «Segons el meu punt de mira, I'art no és a priori una fun-
cio6 social, ni moral, ni tan sols professional, sin6 més aviat una alta funcié de
I'esperit huma que el dignifica» (Salvado Jassans, 1983: 4)

En diferentes ocasiones hemos repetido la cohesion existente entre la
filosofia de vida de Jassans y su labor artistica, por tanto no sorprende por su
parte la concepcion del arte como parte de la esencia misma de la naturaleza
humana, como aquello que nos distingue del resto de seres vivos. Las activi-
dades que realmente nos hacen ser humanos son aquellas que no tienen una
finalidad practica concreta, sino que se enmarcan en un conjunto de necesida-
des mas trascendentes. Del mismo modo que el canto nos transporta a esta-
dos emocionales muy alejados de la primigenia utilidad de las cuerdas vocales
de emitir sonidos que alerten al resto del grupo, el arte tiene una misién mas
proxima al amor o a la religion que no la mera creacidn de objetos.

«Respecte a tota altra activitat humana, I'art seria allo que repre-
senta I'amor en el pla moral i en qualsevol de les relacions interpersonals.
Pero aixi com I'amor eleva aquesta relaci6 per sobre de totes les relacions
possibles entre els éssers de I'univers, I'art eleva I'acci6 de 'home sobre
tota altra acci6. Cap més de les seves activitats no ultrapassara el seu alt
grau en l'escala evolutiva. Es a través de 'amor; la religi6 i I'art que ’home
pot evitar la seva degradaci6 i atrofiament espiritual. Son aquestes tres
activitats que el diferéncien dels altres animals i en definitiva el fan per-

sona.» (Ibidem)

Una vez identificada la naturaleza transcendental del arte, Jassans
acepta la dificultad de encontrar una definicion categorica del arte, explicando
que esta depende de los condicionantes ideoldgicos y culturales de cada época.
De hecho rechaza el postulado de axiomas en este sentido por considerar que
estos solo pueden darse en las ciencias exactas, cosa que no quita importancia
al hecho de plantearse una definicién propia del arte como ejercicio intelectual
que ayude al artista en su crecimiento. Se plantea entonces la necesidad de
reflexionar sobre el origen del arte, y para hacerlo Jassans opta por hacer
una sintesis de las teorias que para él son mas representativas, ya sea para
reforzar sus propias opiniones o ya sea para refutarlas, como en el caso de
Arnold Hauser, el cual es citado para exponer la teoria de los artistas como
especialistas improductivos fruto de una sociedad con abundancia material.
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Jassans contrapone la idea del historiador bulgaro a su creencia respecto al
nacimiento del arte en el cual este responde, mas que a una abundancia, a una
necesidad, una necesidad profundamente imperiosa que se traduce en algunos
casos como exigencia creadora y en otros como apetencia contemplativa.

«Aquest és el cas dels meus comengcaments, quan a molt tendra
edat, el fascinant atractiu per la representaci6 plastica i per la forma este-
tica en general, s'imposava fins que la propia realitzacié actuava de mane-
ra alliberadora de tan titanic imperatiu interior. Aquest incontingut afany
de dibuixar-ho tot, no sabia molt exactament a quina finalitat responia,
pero bé podria ser una barreja d’apeténcia possesiva, simultania al plaer
de la creacié de la propia obra i de 'autofruici6 estetica.» (Salvado Jas-
sans, 1983: 5)

El arte en el caso de Jassans es una llamada interior, una inclinacién
hacia formas de expresion plasticas, primero surge la necesidad de dibujarlo
todo, de captar los matices de la realidad que le rodea para indagar sobre su
propia relacion con el universo en que se desarrolla. Para Jassans esta sensa-
cion de placer estético es reciproca e inseparable de la libertad. De igual modo
que en el caso de la religion fe y amor constituyen un todo indisoluble, en arte,
creacidn es igual a libertad y viceversa: «Per aquesta ra6 la sociologia, la filoso-
fia, la moral, la politica, etc. podran com a molt ser condicionants de I'art i per
tant de la llibertat, perd mai no podran ocupar el centre absolut de la persona-
litat creadora, erigint-se en mobils o origen del mateix art.» (Salvadé Jassans,
1983: 6)

Otra de las teorias extendidas sobre el origen del arte es su condicion de
parte esencial en rituales magicos desde los albores de la humanidad. A través
del simbolo el hombre comienza a estructurar el caos en que se encuentra en el
momento que toma consciencia de si mismo. Este simbolo, ya sea representa-
cién plastica, ya sea palabra hablada o escrita, es una herramienta primigenia
de andlisis y ordenacidén de la realidad y, por tanto, de conocimiento. Aunque
en este sentido existen diversidad de opiniones y teorias que avalan tanto la
necesidad de conocimiento como precursora de la necesidad de expresar di-
cho conocimiento y, por tanto, de la creacion de métodos de comunicacién y
simbolos, como la argumentacion, que defiende Jassans, de la tendencia a la
creacion plastica previa a cualquier otra necesidad. Asi el artista manifiesta de
forma espontanea su condicidn de creador, y no es sino a posteriori que se le
concede un valor y una utilidad a su creacion.
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Por tanto, la circunstancia que el arte sea imprescindible en muchos ri-
tuales y que en diferentes épocas y culturas se le otorgara condiciones magicas
es algo innegable, pero esto no quiere decir que el arte sea la respuesta a una
demanda de objetos litdrgicos, sino que, mas bien, la fascinacion estética ha
llevado a otorgar a ciertas creaciones el valor de puente con la espiritualidad.

«Que l'art en aquelles époques hagi tingut “funcions” magiques o
rituals, es innegable, perqué fins als nostres dies ha arribat la utilitzaci6
de I'art per a fins religiosos i infinitat d’aplicacions més. Pero d’aixo a afir-
mar que el ritu i la magia foren l'origen de I'art, hi ha un abisme. Innom-
brables mostres d’art rupestre es troben precisament en petits indrets,
on el cagador esperava a l'aguait la seva presa, o bé en els foscos habita-
cles de les cavernes. Ni els primers ni els segons eren llocs naturals per
a celebrar-hi ritus, ni magics ni religiosos. Aquests necessitaven la més
gran dimensi6 de l'aire lliure. Per contra I'espera silenciosa i pacient del
cagador convidava a I'expressié intima de la pintura. A la caverna, eren les
inacabables nits invernals, les que propiciaven I'“artista”a deixar anar la

seva fantasia creadora i plasmar-la.» (Salvado Jassans, 1983: 6-7)

Existe también la corriente de pensamiento que muestra las primeras
herramientas prehistéricas como precursoras de la obra artistica. Pero si acep-
tamos la idea de que el arte responde Unicamente a una necesidad de orden
espiritual automaticamente hemos de descartar la posibilidad de que una he-
rramienta pensada, por ejemplo una piedra afilada para cortar, venga prece-
dida de una llamada inconsciente al disfrute estético, sino mas bien a una cir-
cunstancia concreta en que los dientes no son suficientemente poderosos para
seccionar un material. La utilidad del arte no puede ser de origen mecanicista,
sino que esta vinculado a su origen y motivacion, la tendencia natural del ser
humano al placer estético.
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3.2.2. Parte segunda: abstraccion y figuracion

En este discurrir llega Jassans a las teorias que Worringer expone en su
conocido Naturaleza y Abstraccion, abriendo el debate sobre uno de los puntos
mas importantes de la aportacion teodrica de Jassans en su definicion del arte.
La definicién de abstraccion en el arte figurativo. Y es que Jassans aseguraba
sentirse mas comodo en el “bando abstracto” de la Facultad de Bellas Artes,
que entre los profesores figurativos. Es mas, él se autodefinia como escultor
abstracto, ya que lo importante de su modelado, el concepto de forma, se en-
troncaba mas en un discurso abstracto, con la particularidad de que Jassans
tenia una tendencia natural e ineludible hacia la vida y, por tanto, hacia las
formas humanas.

Lo realmente importante para Jassans en una obra de arte no era el len-
guaje, si era abstracto o figurativo, sino el contenido. Un ejemplo recurrente-
mente repetido para visualizar este aspecto es el de comparar la plastica con
la poesia. La belleza de un poema no reside en el idioma en que esta escrito
—este puede ser castellano, inglés, chino o cualquier otro, sin restar ni anadir
nada en su valor artistico—, lo importante es las emociones que transmite; del
mismo modo una escultura, ya sea mas figurativa o mas abstracta, debe ser
valorada en funcion de las emociones que transmita. Para componer un poema
debes conocer las reglas ortograficas y gramaticales de un idioma, y expresarte
en ese idioma que te es mas cercano y que dominas, y en el caso de las artes
plasticas sucede lo mismo, primero se han de conocer los rudimentos del oficio
y después el artista debe expresarse en el lenguaje que les es propio.

«Amb anterioritat al nostre segle, ni tan sols es plantejava el dile-
ma abstracte-realista malgrat la seva ja tan dilatada existéncia. No obstant
aixo, ara es planteja el problema. De totes maneres, seria erroni plante-
jar-lo des del punt de vista de la semblancga. La naturalesa de la realitat
creadora i la de la realitat natural, no tenen cap relacié. La qiiestié no ha
de plantejar-se entre figuratiu i no figuratiu, siné entre art viu i art esteril.
La forca creadora d’interioritat i superacié del pla visual, no esta en re-
lacié de semblanca de 'obra artistica amb la realitat exterior, sin6 en un
mon interior que eleva l'obra fins a les més altes vibracions de 'esperit

contemplatiu.» (Salvadé Jassans, 1983: 8)
Aqui vale la pena comparar los pensamientos de Jassans con los que

afios mas tarde desarrollé Luis Racionero. A pesar del gran nimero de estudios
tedricos e histdricos sobre arte, y a pesar de las posibilidades productivas que
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acercan la experiencia artistica cada vez a mas gente —ya sea como espectado-
res ya sea como artistas—, nunca en la historia cultural de occidente el entorno
fisico disenado por el hombre habia sido tan antiestético. El arte en occidente,
como otros aspectos de la cultura, ha caido segin Racionero en el mecanismo
del sistema econdmico materialista, donde importan mas la eficacia y el fun-
cionamiento que la belleza y la calidad. Asi el arte ha perdido la capacidad para
cumplir su funcién social: «hacer consciente el subconsciente, abrir las puertas
de la percepcion y dar forma expresiva a los grandes temas que preocupan a la
sociedad en cada generacion.» (Racionero, 2008: 7-8)

No existe diferencia entre arte abstracto y figurativo: lo importante es
la capacidad expresiva de la forma. El arte figurativo, si quiere traspasar la ba-
rrera de la imitacion y el mimetismo y ser una herramienta de transcendencia
para el espiritu, no puede ser basarse en un sistema mecanico de copia, y al
hacerlo esta entrando en el mundo de la representacién de lo invisible, de la
encarnacion de la sensibilidad y, por tanto, se esta alimentando de conceptos y
mecanismos propios del arte abstracto.

De igual modo el arte abstracto no puede crecer de la nada, no existe
creacidn que no provenga de una interpretacion, de una inspiraciéon del mundo
que nos rodea, por tanto, hasta el arte mas abstracto proviene de una repre-
sentacién de la realidad, de un cierto grado de realismo. Como dijo Picasso:
«No existe arte abstracto. Siempre hay que partir de alguna cosa. Después se
puede eliminar todo resto de realidad. En cualquier caso ya no hay peligro por-
que la idea del objeto habra dejado una marca indeleble.» (Hess, 2003:68)

A lo largo de la historia del arte la frontera entre figuracion y abstrac-
cion se ha ido redibujando constantemente pero, especialmente en el siglo XX,
esta linea se ha vuelto extremadamente difusa. Analizando la obra de Maillol,
Rebull y Jassans nos podemos hacer una clara impresion de ello. Las esculturas
de Jassans se pueden considerar mas figurativas que las de Rebull, en tanto que
la apariencia es mas realista, pero a su vez las esculturas de Rebull son menos
idealizadas que las de Maillol, cuyas esculturas nadie duda en considerar como
figurativas pese a que dificilmente podemos encontrar mujeres que se adapten
completamente a las proporciones de las obras del maestro rosellonés.

Asi los tres escultores son figurativos, con tres niveles de aproximaciéon
alarealidad diferentes, pero a la vez son tres artistas que basan su creacién en
la geometria, que es la concepcion de la forma tan abstracta como la de Bran-
cusi, Moore o Matisse
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Precisamente Matisse, pese a lo que pueda parecer a priori por la di-
ferencia de estilos, era un artista admirado por Jassans, y de él es la cita que
utiliza para exponer la relacién entre abstraccién y realismo: «En primer lloc
jo diria que no existeix art abstracte. Tot art és abstracte en si mateix quan és
I'expressio essencial despullada de tota anecdota... El punt de partida és sem-
pre un objecte». (Salvadé Jassans, 1983: 10)

Y es a través de Maillol que la escultura asimilara estas palabras que
Matisse refirié a la pintura, ese desnudar de anécdota la forma, apartando todo
aquello que sea superfluo y artificioso, dejando la forma en su esencia mas
pura, mas perfecta. Y sera esta la gran aportacion de Maillol que resonara en la
escultura europea, pero sobretodo en la catalana bajo el nombre de Mediterra-
nismo, o escultura mediterranea, y que tras ser adoptada por los escultores del
Noucentisme, llegara madura a Rebull y por medio de este a Jassans.

Al hacer un analisis de la indole del que acabamos de realizar, compa-
rando la escultura mediterranea como una cadena, o linaje, que comienza en
Maillol y acaba con los dos escultores del Baix Camp, no se puede pasar por
alto la evidencia de que la figura de Jassans recupera algo de esos detalles ana-
toémicos que Maillol descartaba por anecdoéticos.

Pero la raz6n de que Jassans encuentre el equilibrio entre geometria y
vida con una precisiéon anatémica mayor que la de sus admirados predeceso-
res, se debe a la tendencia, como ya hemos apuntado con anterioridad, hacia
una escultura que ensalce la vida: «No busqueu en la meva obra cap altre jus-
tificant que voler copsar tota la palpitant emoci6 dels cossos, la seva gracia
infinita, la seva puresa, el seu captivador atractiu, tota la immensa dignitat hu-
mana que contenen.» (AA.Vv. (2009): La fascinacio per Grecia, I'art a Catalunya
els segles XIX i XX, Museu d’Art de Girona, Girona: 266.)

Pese a ser un enamorado de la figura humana Jassans admiraba a artis-
tas que no eran precisamente figurativos, ya que para él la importancia de la
obra de arte, aquello que la hace digna de admiracion, es que esté concebida
con un grado aceptable de inteligencia y con total honradez, que el artista do-
mine el oficio para poder expresarse de la mejor manera y que detras de todo
esto esté la imperiosa necesidad de crear.

Toda la relacién de equilibrio entre la fidelidad anatémica respecto al
modelo y la pureza de la forma escultorica queda resumida en una de las maxi-
mas de que Jassans repetia en sus clases siempre que explicaba los conceptos
formales de la escultura: geometrizar la vida para vivificar la geometria.
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3.2.3. Parte tercera: el dibujo

En esta parte de la tesis, una vez diseccionados los conceptos de in-
vestigacién y de conocimiento en los campos artisticos y cientificos, y de la
reflexion sobre la naturaleza del arte y la capacidad de transcendencia de la
belleza plastica, el siguiente punto que se tratara es el del dibujo como herra-
mienta primera y basica de la creacién escultorica.

«Per a la materialitzacié de 'obra d’art, en qualsevol camp de la
plastica, crec molt sincerament en el dibuix com a vehicle imprescindible
per a portar-la a bon terme.

Sense la possesié del seu domini; de la seva técnica i del seu con-
cepte, I'obra plastica i I'escultura en particular, aniria sempre mancada del

seu més ferm suport.» (Salvadd Jassans, 1983: 11)

El dibujo es el sistema métrico de la escultura, el mecanismo que orga-
niza y armoniza los volimenes, que compone los espacios de lleno y vacio a
partir de los perfiles. El concepto de dibujo es la mirada misma del escultor; ya
que dibujar es ver, es escrutar y comprender. A través del dibujo se delimita el
espacio dandole forma y, por tanto, otorgandole sentido.

En las artes plasticas la cuestion se reduce finalmente a un problema
espacial, cémo distribuyes las lineas que definiran los llenos y los vacios, los
colores, los volimenes, qué es el fondo y qué la figura. Porque en la obra de arte
el resultado es un todo donde tan importante es el espacio “objeto” como el
espacio que circunda el objeto: «Tant és aixi que es pot afirmar categoricament
que l'art plastic és, en definitiva, 'ordenacié de I'espai i que 'espai és el cos
mateix de I'art plastic». (Salvadé Jassans, 1983: 13)

Y, para poder establecer un orden a través del dibujo, este necesita de un
punto de referencia y ese punto absoluto en el que poder apoyarse no es otro
que la vertical. La linea vertical es el origen de toda geometria ya que es, en
cualquier circunstancia, innegociable. Con respecto a la vertical podemos rela-
cionar cualquier estructura, cualquier proporcion. La plomada es una constan-
te que nos permite establecer vinculos entre las lineas y componer el espacio.
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«Aconseguir veure davant del model només linies en relacié a la
vertical és conquerir I'a, b, ¢, del dibuix i 'escultura. La resta és secun-
daria. El grafisme, les textures o “qualitats”, les distintes técniques i mate-
rials a emprar, no sén altra cosa que la caligrafia i la grafologia, pero no el

poema.» (Ibidem)

Esta definicion del dibujo como accion germinal de la obra artisticay de
la vertical como vara de medir y eje de relacién de la composicién, nos aden-
tra en la definicion de la escultura, por muy figurativa que esta sea, como un
problema totalmente abstracto de equilibrio espacial, una arquitectura de la
forma donde la geometria, en referencia siempre a la plomada, es la base de la
construccion de la forma.

El dibujo, por tanto, es la delimitacién de la forma que ser3, a su vez, el
resultado de la superposicion de la infinidad de los perfiles recortados, dibu-
jados, en el espacio. En este dibujo sobre el espacio se compensaran los llenos
y los vacios, las luces y las sombras, siendo lo mas primordial la consecucién
de la forma por encima de otras caracteristicas de la obra, como el tema, al
cual Jassans resta importancia y, del mismo modo, descarta toda relevancia
a aspectos materiales como la textura y le concede a las cualidades derivadas
de la técnica una relativa importancia, ya que la técnica, si bien debe ser total-
mente dominada por el artista, solo tiene la cualidad de vehiculo y, por tanto,
se da por hecho que debe ser bien utilizada, de lo contrario el artista no puede
expresarse, pero mas alla de ser una condicion sine qua non, la técnica no tiene
en si misma valor expresivo.

Jassans esta totalmente convencido de que sélo el artista capaz de resol-
ver mediante el dibujo los problemas plasticos podra a su vez resolverlos en
los Ambitos de la pintura o la escultura. Si no se puede dibujar sera dificil, por
no decir imposible, que se pueda componer los volimenes de una escultura.

«Per mi, I'escultura és primer que res un dibuix a I'espai. S’ha re-
petit fins a la sacietat que 'escultura és un volum i no és cert; més ben dit,
no és del tot cert, és tan sols una mitja veritat, donat que existeixen infi-
nitat de volums que no sén escultura. En tot cas seria un volum dibuixat a
I'espai.» (Salvadé Jassans, 1983: 19)
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3.2.4. Parte cuarta: la forma viva

Después de analizar la importancia del dibujo, herramienta imprescin-
dible en la creacion artistica —al menos en las artes plasticas tal y como las
entiende Jassans—, el discurso de la tesis empieza una tercera parte donde
se retoman los conceptos, anteriormente apuntados, sobre ciencia, investiga-
cion y arte para exponer la dificultad de un discurso que pretenda definir el
arte a partir de razonamientos cartesianos. Para Jassans el arte no tiene una
definicién concreta y, por tanto, a lo mas que podemos llegar con la palabra es
a aproximarnos a su esencia imponderable a través de la paradoja y la contra-
diccion.

«Aqui rau la grandesa i la tragedia del creador plastic; en la seva
possibilitat de contradicci6é quan, impulsat pel desig d’aproximar I'impon-
derable de la propia obra, empra la paraula. Un teoric no pot contradir-se
a menys que desacrediti el propi discurs. Ben al contrari ocorre amb I'ar-
tista pastic, ja que aquesta és pot ser I'unica forma d’acostarse a la seva

propia realitat insondable.» (Salvadé Jassans, 1983: 19-20)

Para Jassans la obra de arte es parte de un proceso que no consiste,
como se ha dicho a menudo, en buscar, ni tan siquiera en encontrar. El arte es
una cuestion de accién, de crecer junto con la obra, de explicar y explicarnos,
con las manos, con el dibujo. Y es que, siempre segin los preceptos de Jassans,
el artista no puede conocer a priori como sera ni como se desarrollara su obra.
Evidentemente conoce el proceso y el orden metodoldgico del oficio, pero no
nos referimos a prevenir un proceso material, sino un proceso sensitivo, por
decirlo de un modo mas poético, del proceso espiritual de la creacién.

El arte, o mejor dicho la creacién artistica, es como la vida, se desarrolla
en el hacer y es a través de ese hacer que el individuo crece y junto con sus
acciones conforma un todo que es la propia identidad. De igual modo, la vida
y la creacién constituyen un camino misterioso, donde puedes decidir algunas
metas parciales y como las quieres alcanzar, pero es el mismo camino el que
te anuncia la siguiente estacidn. Es esta incertidumbre, esta incdgnita, la que
mantiene la llama de la curiosidad y de la exigencia imprescindible para los
artistas.
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Siguiendo este hilo de pensamiento, el factor que determinara la calidad
de una obra de arte sera la cantidad de vida que contenga, la cantidad de miste-
rio que desvele: «En una paraula, voldria plasmar tota la vida que bull en el seu
interior a través de la “forma viva” que es manifesta exteriorment.» (Salvado
Jassans, 1983: 21)

La forma escultorica, ha de ser viva, ha de contener la vida, con todo
su misterio, con toda su sugerencia. Los lenguajes artisticos, los movimientos,
los “ismos” en definitiva, son el resultado de tendencias histéricas y culturales
pero, mas alla de la estética y del lenguaje, lo que realmente conformara la im-
portancia de la obra sera el aspecto vivificador de la forma, la cohesién de sen-
sibilidad, honradez, astucia que, unidos inevitablemente a un dominio técnico,
conformaran la personalidad y la identidad tanto del artista como de su obra.

En el momento que aparecen en nuestro discurso conceptos como per-
sonalidad, identidad y honradez es preciso que nos refiramos al debate sobre
la originalidad. No conviene confundir la originalidad en su sentido de nove-
dad con la originalidad derivada de un hacer propio.

«El paper de l'artista, com el del savi, es basa en escollir veritats
corrents que li han estat repetides amb freqiiencia, perd que adquiriran
davant d’ell una novetat i que les fara seves el dia en qué hagi pressentit el

seu sentit profund.» (Matisse en: Salvadé Jassans, 1983: 32)

Debemos plantearnos primero la definicién de creacidn. La creacién hu-
mana siempre parte de algo, nunca aparece de la nada y no solo en su parte
material, donde es evidente que siempre se necesita una materia prima que
se transformara o se recombinard para dotarla de nuevas cualidades, sino
también en el aspecto conceptual, donde el artista, al no poder evadirse de
su entorno completamente, siempre compondra su discurso transformando y
recombinando ideas de sus predecesores hasta hacerla propias.

La originalidad no reside en la novedad, entendiendo como novedad lo
relativo a la tendencia o a la moda, sino que la originalidad, como el propio ter-
mino indica, es lo relativo al origen, por tanto, a la esencia, a lo que nos remite
al principio mismo de la vida. La originalidad en arte consiste en la autentici-
dad del trabajo del artista, en su personalidad cuando interpreta las formas, en
su manera particular y peculiar de entender la creacion.
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Sin embargo la originalidad se ha entendido a menudo, especialmente
en la segunda mitad del siglo XX —cuando Jassans escribid su tesis doctoral—,
como espontaneidad, como golpe de genio artistico sin premeditacién. Esto
se debe sin duda a los experimentos de escritura automatica del surrealismo
primero, y de la pintura gestual de autores como Pollock. No obstante nada
estd mas lejos de la realidad. La espontaneidad en tanto que impulsiva reduce
la capacidad de actuar segun la voluntad del autor y una cosa es que el artista
se deje llevar en determinados momentos por su sensibilidad, y otra es que se
confie ciegamente al azar.

«Durant alguns anys hi ha hagut una exagerada mitificaci6 de
'originalitat. Dic exagerada perque l'originalitat en si mateixa no és cap
mal, ans el contrari. Perd tinguem en compte que hi ha hagut una gran
confusié entre originalitat,autenticitat i espontaneitat. L'espontaneitat
no confereix cap patent de qualitat artistica. Adhuc en el cas que aques-
ta produis una obra aconseguida, més aviat féra en de triment de 'autor
de I'obra, ja que 'espontaneitat no deixa d’ésser, o quan menys de pos-
seir una gran dosi d’automatisme, i tot automatisme redueix la voluntat. I
quan la vountat flaqueja, ja em direu que queda de la personalitat. » (Sal-
vado Jassans, 1983: 23)

Tampoco hay que confundir la gestualidad con la personalidad. Es recu-
rrente el identificar las pinturas compuestas con grandes pinceladas o las es-
culturas donde queda muy evidenciado el rastro de la herramienta como obras
que muestran el impetu de su creador. Nada mas lejos de la realidad. Tan ex-
presivos son los acabados de Rodin como los de Maillol y tanta personalidad y
tanto significado se desprende de las figuras pulcramente acabadas de Jassans
como de las obras de Giacometti o Bourdelle, por poner algiin ejemplo.

«Asi suele confundirse libertad por espontaneidad y a su vez ésta
por originalidad y llegados a éste punto ya poco importa la adjetivaciéon y
asi da igual originalidad que personalidad, y aun podriamos prolongar la
lista de despropdsitos si nos metiéramos a indagar segtin en que sentido.
La originalidad en arte, procede mas de la autenticidad que de la espon-
taneidad, toda realidad personal o estrechamente relacionada con la per-

sonalidad, es original por su propia naturaleza.» (Salvad6 Jassans, 2006)
Jassans aboga por una escultura construida a partir de la reflexion, del

constante replanteamiento que no da nada por sentado y, sobretodo, por la
autoexigencia. Esta es su “receta” para aquello que no se puede ni dogmatizar
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ni sistematizar: la creacién de la Forma. Segtin su parecer cuanta mas reflexion
y mas control sobre el proceso creativo, mas capacidad tendra el artista para
revelarnos en su obra su personalidad, lo que automaticamente se traduce en
un estilo propio y, por tanto, en una obra total y auténticamente original.

Como podremos advertir de lo dicho hasta ahora, el estilo es para Jas-
sans algo secundario, pero si lo es la busqueda del estilo como un fin en si
mismo. El estilo es la manera de hacer propia de cada artista y esta se despren-
de de su personalidad, por tanto, el estilo no es algo que se busque sino que
debe aparecer de forma natural a través del trabajo y en la medida que se va
asentando un lenguaje propio. Se equivoca pues, segun su criterio, el autor que
antepone un estilo artistico o una determinada tendencia por el mero hecho de
estar considerado como actual o innovador.

El planteamiento de la historia del arte como un conjunto aislado de
movimientos o “ismos” que se suceden unos a otros a base de ir rompiendo las
reglas establecidas por los movimientos precedentes es una lectura demasiado
“facil” de lo que es la evolucion del arte. Utilizo aqui la palabra evolucion, pero
no quisiera que se entendiera como un avance hacia la mejora, sino como una
mutacién de los lenguajes plasticos. No creo que se deba establecer un discur-
So en arte en que una época supere a otra. Todos los periodos han tenido a sus
grandes artistas y seria una reflexiéon yerma el plantearse la cuantificaciéon de
las virtudes de virt